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L a nostra c o n o s c e n z a de l l e d a n z e g r e c h e è f o n d a t a su d u e g e n e r i d i t e s t i m o n i a n z e : 
l e t terar ie e m o n u m e n t a l i . E p o i c h é le n u m e r o s e rappresen taz ion i a r t i s t i che n o n p o s s o n o 
s e m p r e in tenders i r e t t amente se n o n a l l a l uce de l l e t e s t i m o n i a n z e le t terar ie , c o m e p r i m o 
p r o b l e m a si p resen ta la cr i t i ca e la v a l u t a z i o n e di ques te u l t i m e . 
C o m e è no to , la m a g g i o r cop ia d i i nd i caz i on i re la t i ve a l le a n t i c h e d a n z e ci è s ta ta 
t r a m a n d a t a d a P o l l u c e ne l suo O n o m a s t i c o ( I V 99 s g g . ) e da A t e n e o ( X I V 629 s g g . ) . 
L ' o p i n i o n e c o m u n e , d o p o g l i s tud i de l B a p p (1) e de l R o h d e ( 2 ) , a m m e t t e che la 
f on te d i ques t i d u e autor i s ia la m e d e s i m a ; m a u n e s a m e a t t en to e m i n u t o c o n d u c e a l l a 
c o n c l u s i o n e o p p o s t a , n o n so lo , anzi r i l e va in A t e n e o s tesso le t racce di v a r i e fon t i . 
C o m i n c i a m o da q u e s t ' u l t i m o , la cu i t ra t taz ione è p i ù o r g a n i c a , e , pe r cert i cara t -
ter i , p i ù in teressante . 
G i à a l cun i cap i to l i p r i m a ( X I V 618 c), a t t i n g e n d o da T r y p h o n (Ss tpijat Tpttyov iv Seu-
xepq> 'Ovojiaat&v), e g l i e n u m e r a le m u s i c h e au l e t i che che a c c o m p a g n a v a n o le v a r i e danze : 
1. xfi>no£ 8. itoXeftixóv 
2. j&oxoXt<j|ió$ 9. ^8óxw|ios 
3. r^YP3^ 10. aixivvoTÓpj3*] 
4. Tsipàxttìfioc 11. {Hjpoxorctxóv, xpoua$n>pov 
5. ìnlyaXkoi; 12. xvtcfiós 
6. x°P£toC 13. |iótoov. 
7. xaXX£vty*o$ 
( l ) C. BAPP—De foniibus quìbus Athenaeus in re-
bus mustcis lyricisqtte enarrandis usus sit, Leipzig. Stu-
dien, voi. V i l i , 1885. 
( a ) E. ROHDE — De fulit Pollucis in apparata sce-
nico enarrando fontibus, Lipsiae 1870, pag, 39 sgg. 
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D o p o u n a l u n g a d i g r e s s i o n e , v i e n e a p a r l a r e d e l l e d a n z e , c h e d i v i d e i n c i n q u e c a -
t e g o r i e , p a r t e n d o d a c a r a t t e r i i n p a r t e r i t m i c i ; d a n z e t r a n q u i l l e ( tà axamft&cepat [ s e . CTST]], 
6 2 9 d); v i o l e n t e (nwtvóxepa, id.)*; s e m p l i c i (x^v bp^rpiv ànXovoxépav f x o v t a , i d . ) ; f u r i o s e (jia-
vtA&tc [òpx^oet?], e) ; g i o c o s e (yeXotat, / ) . 
N e i p r i m i t r e g r u p p i e g l i r a c c h i u d e o t t o d a n z e , c h e a m e p a r e d e b b a n o d i v i d e r s i i n 
q u e s t o m o d o : 
ataatjtt&Tep* : 
&PX- àrcXooa tépav. ^X* : 
1) SixxuXot 
2) bfifkxV] 
3) fioXooatx^ IfXfjtiXeta 
1) xópSa^ 
2 ) o£xtw:? Tccpotx^ 
1) f p j y t o ; v$asxtqio; 
dipixtog' xoXa(3ptojtó; 
3) teXeatàc (paxeoovtx'rj). 
I l K a ì b e l f a d e l l a o(xtwt£ e d e l l a TCepatxVj d u e d a n z e d i s t i n t e ; i o c r e d o c h e i d u e t e r -
m i n i d e b b a n o a n d a r e u n i t i , n o n s o l o p e r c h è l a m a g g i o r p a r t e d i q u e s t e d a n z e s o n o a c -
c o m p a g n a t e d a u n n o m e e t n i c o , m # p e r c h è l a c r e d e n z a c h e l a S i k i n n i s f o s s e u n a d a n z a 
p e r s i a n a o i n q u a l c h e m o d o c o l l e g a t a c o n q u e s t o p o p o l o , l a t r o v i a m o , a d e s e m p i o , i n u n a 
n o t i z i a t r a m a n d a t a c i d a l l ' E t i m . M a g . 7 1 2 , 5 7 , d o v e i n v e n t o r e n e è d e t t o S i k a n o s , s e r v o 
d i T e m i s t o c l e e c h e a i u t ò i P e r s i a n i a v i n c e r e (1), e i n A t e n e o s t e s s o ( X I V 6 3 0 b)y d o v e 
l ' i n v e n t o r e è c h i a m a t o a n t o n o m a s t i c a m e n t e b a r b a r o (Efx iwóv xtva pàpfiapov). 
A q u e s t i t r e g r u p p i s e g u o n o o t t o d a n z e d i c a r a t t e r e f u r i o s o : 
pavut te tc : 1) xepvo:p£po$ 5) X txwv las 'Apt l |u8òc Bpxijcrtc 
2) |IOYY^€ 6) ' IamxVj 
3) $Eppaoaipt's 7) dcyyeXtx^ 
4) àv&Efia 8) xóajtoo ixitópcoac^. 
Q u i n d i v e n g o n o u n d i c i d a n z e d i c a r a t t e r e g i o c o s o : 
yeXoIóct: 1) TySt; 7) X&ov 
2) j iaxxpiaf ió; 8) àX^xcov ixxoa ig 
3) àxcóxtvo; 9) xpewv dbroxoTc^ 
4) ao§à£ 10) oxotxeJa 
5) fiopqpaoptóc 11) nupplxi* 
6 ) y ia f ig 
F i n o a q u e s t o p u n t o l a e n u m e r a z i o n e d i A t e n e o c i si p r e s e n t a c o m e u n t u t t o o r g a -
n i c o : l e v a r i e d a n z e , s e n z a d i s t i n z i o n e d i c u l t i o d i c a r a t t e r i i n t r i n s e c i , s o n o o r d i n a t e 
(1) ERODOTO, V i l i , 75; PLUTARCO, The mi st. 12, 3. 
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e d i s p o s t e in m o d o d a r i ve l a re c h i a r a m e n t e che pe r esse A t e n e o s i è s e r v i t o di u n a 
s o l a f on te . 
S e g u e q u i n d i u n g r u p p o di d u e d a n z e , xeXsuoTÓ?, luvax:'?, i l q u a l e è d e s i g n a t o c o n 
l ' e s p r e s s i o n e [ire* adX&v: d u n q u e danze au le t i che , l e qual i p e r ò non s o n o r i corda te ne l -
l ' e l e n c o d a t o p r e c e d e n t e m e n t e , d e s u n t o da T r y p h o n . — L ' o r d i n e v i e n r ip reso con l ' e n u -
m e r a z i o n e d i qua t to rd i c i s ch emi o figure (269 f ) : 
a / f . u a x a : 1) fyytapts 8) yzlp x a r a n p r ^ ; 
2) xaXa&axo; 9) yelp otu^ 
3) xaXXof§'5e; 10) St7icdto{tó; 
4) ax<ót{», oxóireojia 11) góXoo rcapàXr^t; 
5) 12) iroxyxoivtajió; 
6) é x a t s f & s 13) xaXaìkaxo; 
7) axoreó? 14) axpóptXo;. 
E n u m e r a t e le va r i e danze e i var i s c h e m i , la t ra t taz ione par rebbe c h i u s a ; i n v e c e A t e -
n e o r i t o r n a a n c o r a su d u e d a n z e , che g i à h a r i c o r d a t o : la xeXeatdt?, d i cu i r i l eva il carat -
tere g u e r r e s c o e l ' o r i g i n e da un p e r s o n a g g i o o m o n i m o , c i t ando c o m e sua f on te H i p p a g o -
ras , e la ofxtwt; , a l la q u a l e consacra un l u n g o b r a n o , in cui r i co r rono i n o m i d i A r i s t o -
c les , A r i s t o x e n o s e S c a m o n . 
A q u e s t o p u n t o (630 d) eg l i i n c o m i n c i a una n u o v a t ra t taz ione de l le danze , s e g u e n d o 
un p r i n c i p i o d i v e r s o dal p r e c e d e n t e , c ioè t e n e n d o c o n t o de i gener i let terar i . D i v i d e q u i n d i 
le d a n z e in a ) s c e n i c h e , jS) l i r i c h e : 
a ) z% axTjvufJc not^aetDC ò p ^ a e t ; : 1) TpaytxVj 
2) xa>{iuil] 
3) oaiuptxV) 
§) T*,C Xuptxffc noiipzm; (tyyjptit;); 1} nupplyji 
2) Y^vorcatStx^ 
3) Ó7COpX73H3CXtX^ . 
A l l e tre danze d e l s e c o n d o g r u p p o a g g i u n g e u n b r e v e c o m m e n t o , il qua l e p e r ò ab -
bracc ia , ne l la sua sobr ie tà , a n c h e le tre del p r i m o g r u p p o : de l l a p i r r i ca no ta il carat -
tere m i l i t a re e la s o m i g l i a n z a con la S i k i n n i s , d e l l a g i m n o p e d i c a il carattere g r a v e e 
d i g n i t o s o e la s o m i g l i a n z a con l ' e m m e l e i a , d e l l ' i p o r c h e m a t i c a i l carattere a l l e g r o e la 
s o m i g l i a n z a con il k o r d a x . I m m e d i a t a m e n t e d o p o , eg l i d e d i c a tré l u n g h i bran i a l la l o ro 
i l l u s t r a z i o n e : u n o a l la p i r r i ca , u n a l t ro a l la g i m n o p e d i c a , il terzo a l l ' i p o r c h e m a t i c a , fa -
c e n d o c a p o pe r tutt i e tre a l l ' a u t o r i t à d i A r i s t o x e n o s . 
Q u e s t a è l a c o m p l e s s a t ra t taz ione di A t e n e o , ne l l a q u a l e si s c o r g e sub i t o V e s i s tenza 
d i var i strati o nuc le i . E necessar io qu ind i e saminar l a a t t en tamen te nei suoi var i p u n t i . 
A p p a r e innanz i tu t to ch ia ro che i c i n q u e p r i m i g r u p p i d i danze [ A ] a p p a r t e n g o n o 
a d u n a f o n t e d i v e r s a da que l l a a cui a p p a r t e n g o n o g l i u l t im i d u e g r u p p i [ B ] (danze sce -
n f c h e , l i r i c h e ) : c i ò r i su l ta da l d i v e r s o m o d o o cr i ter io con cui le d a n z e s tesse s o n o o r -
d i n a t e , le u n e r i spe t to a d un carat tere r i t m i c o (in A ) , le a l t re rispetto ad u n carat tere 
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l e t t e ra r i o (in B ) . I n o l t r e l e d a n z e d e l l a t r a g e d i a ( E m r n e l e i a ) , d e l l a c o m m e d i a ( K o r d a x ) , 
d e l d r a m m a sa t i r i co (S i k inn i s ) e l a p i r r i ca e r a n o g i à s ta te n o m i n a t e o c lass i f i ca te n e l l a 
p r i m a p a r t e d e l i a t r a t t a z i o n e ; se q u i n d i la f o n t e di A e * B f o s s e l a s t e s sa , n o n si c a p i -
r e b b e q u e s t a r i p e t i z i o n e , s e c o n d o u n p r i n c i p i o d i v e r s o . D ' a l t r a p a r t e la p i r r i ca c h e in A 
è c l a s s i f i ca ta f ra l e d a n z e g i o c o s e , in B è c o n s i d e r a t a c o m e d a n z a se r i a e g u e r r i e r a . S i 
a g g i u n g a i l m o d o con cui in A t e n e o s o n o d i s p o s t e l e d u e t ra t taz ion i , c o m e d u e c a p i -
to l i d i d u e d i v e r s i l ibr i , ed a p p a r i r à a n c o r a p i ù c h i a r o c h e la f o n t e di A è d i v e r s a d a 
q u e l l a di B . 
L a s e c o n d a c o n s i d e r a z i o n e c h e r i su l t a d a l l o s t u d i o c i r c a il m o d o o n d e le v a r i e d a n z e 
s o n o o r d i n a t e in A t e n e o , r i g u a r d a l a s o m i g l i a n z a de i l u n g o b r a n o d e d i c a t o a l l a S i k i n n i s 
{630 è) c o n q u e l l i d e d i c a t i a l l a p i r r i c a , a l la g i m n o p e d i c a , e a l l ' i p o r c h e m a t i c a , a l l a fine 
d e l l ' i n t e r a t r a t t a z i o n e (630 s g g . ) . I l b r a n o r e l a t i v o a l l a S i k i n n i s è f u o r d i p o s t o e d a p -
p a r e i s o l a t o ; no i ci a s p e t t e r e m m o d i t r o v a r l o là d o v e è c i t a ta e c lass i f i ca ta l a S i k i n n i s , 
c i o è f r a g l i ETST] 7tu%v5xepx e n o n q u a n d o i l c a p i t o l o r e l a t i v o a l l e d a n z e e a g l i s c h e m i è 
g i à c h i u s o . I n o l t r e in q u e l l u n g o b r a n o A t e n e o c o n s i d e r a l a S i k i n n i s c o m e oaripcx^ 5?x^-
01; ( c o s ì c o m e f a rà in B ) e n o n g i à c o m e 5?x*pt£ Twxvotépx , e l ' a c c o m p a g n a c o n m o l t e 
s p i e g a z i o n i , c o m e non fa p e r n e s s u n a d a n z a p r e c e d e n t e m e n t e c i t a ta . L a c o n c l u s i o n e p i ù 
l o g i c a è c h e i l b r a n o r e l a t i v o a l l a S i k i n n i s d e r i v i d a u n a f o n t e d i v e r s a d a A . — I t re 
b r a n i r e l a t i v i a l l a p i r r i ca , a l l a g i m n o p e d i c a e a l l ' i p o r c h e m a t i c a , o r d i n a t i s e c o n d o l o s t e s so 
p r i n c i p i o d i B , d e v o n o d e r i v a r e d a u n a m e d e s i m a f o n t e . O r a è n o t e v o l e l a s o m i g l i a n z a 
f ra essi e la t r a t t a z i o n e d e l l a S i k i n n i s , s o m i g l i a n z a n o n s o l o n e l p o s t o c h e o c c u p a n o ri-
s p e t t o a l l ' i n t e r a t r a t t a z i o n e , m a ne l f a t t o c h e i n a m b e d u e i cas i t r o v i a m o la c i t a z i o n e 
d e l l ' a u t o r i t à di A r i s t o x e n o s e d a l c u n e p a r t i c o l a r i t à , qua l i la cu ra di f a r s a p e r e l ' o r i g i n e , 
l ' a p p a r t e n e n z a e t n i c a , i l cara t tere d e l l a d a n z a e d i c i tar le f on t i d e l l e v a r i e n o t i z i e . I o 
c r e d o d u n q u e c h e i l b r a n o r e l a t i v o a l l a S i k i n n i s d e r i v i d a l l a s tessa f o n t e d a cu i d e r i v a n o 
q u e l l i r e l a t i v i a l l e t re d a n z e l i r i c h e , c h e q u e s t a f o n t e s ia d i v e r s a d a A e risalga a d A r i -
s t o x e n o s . 
A n c o r a p i ù d i f f i c i l e è la q u i s t i o n e r e l a t i v a a l l a XZST.ì; e a l l e d u e d a n z e a u l e t i c h e 
xeXsoaxós, ntvscxfg. D e l l a ttkzT&i A t e n e o ha g i à p a r l a t o i n 629 d\ a n z i , n o t a t a l ' a p p a r t e -
n e n z a e t n i c a m a c e d o n i c a , c i t a , d a M a r s y a s (iv xp:x(p MxxsSovtx©*/), l ' o p i n i o n e , s e c o n d o l a 
q u a l e p e r m e z z o d i e s sa fu u c c i s o A l e s s a n d r o , f r a te l l o di F i l i p p o . P e r c h e d u n q u e e g l i 
n o n d i c e q u e l l o c h e d i rà in 630 a, c h e c i o è è u n a d a n z a g u e r r i e r a e c h e i n v e n t o r e n e 
f u u n T e l e s i a s , e c h e la f o n t e di t a l e n o t i z i a è H i p p a g o r a s (iv x§ 7wd>T(j> icepl Tffc Kap^TjSo-
vt'tóv -oXtTew&e)? L a r i s p o s t a p i ù l o g i c a è c h e n e l l a f o n t e d a cui eg l i h a a t t i n t o i n o m i d e l i e 
d a n z e d i v i s e in c i n q u e c a t e g o r i e [ A ] , ta le n o t i z i a n o n e s i s t e s se , e c h e e g l i l ' a b b i a a g -
g i u n t a d o p o , c o m e u n a n o t i z i a i s o l a t a , a t t i n g e n d o d a u n ' a l t r a f o n t e . 
I n q u a n t o a l le d u e d a n z e a u l e t i c h e xeXsuató; e mvaxtc, è d a n o t a r e c h e e s s e n o n s o n o 
ricordate n e l l ' e l e n c o d i T r y p h o n . P e r i l B a p p c i ò non c o s t i t u i s c e a l c u n o s t a c o l o , q u a n -
t u n q u e e g l i c r e d a c h e T r y p h o n s i a s t a t o la f o n t e c o m u n e d i P o l l u c e e di A t e n e o e c h e 
in e s s a i n o m i c o m u n i a l l e d a n z e e a l l e m u s i c h e a u l e t i c h e f o s s e r o c i t a t i d u e v o l t e . M a 
a l l o r a , s e c o n d o q u e s t a o p i n i o n e , i d u e n o m i d o v r e b b e r o e s se re c i ta t i a n c h e nel i* e l e n c o 
d e l l e m u s i c h e a u l e t i c h e : e p o i c h é c i ò n o n è , n o n p u ò s e n z ' a l t r o a f f e rmars i c h e A t e -
n e o a b b i a ricavato l e n o t i z i e riguardanti q u e s t e d u e d a n z e d a T r y p h o n . D ' a l t r a p a r t e , 
h a v o l u t o e g l i c o n e s s e f o r m a r e u n a c a t e g o r i a a p a r t e d a a g g i u n g e r e a l l e c i n q u e g i à 
[7 ] SIKINNIS — S T O R I A DI U N ' A N T I C A D A N Z A 4* 
enumerate? Io non lo credo; innanzi tutto perchè il criterio di classificazione è diverso. 
Ci aspetteremmo: danze citarediche, auletiche, e non già: danze tranquille, violente,... 
auletiche. Inoltre anche perchè, parlando della XtTcovéac 'ApilutSo; Bpxip'C ha notato il suo 
carattere auletico, ma non le ha riservato un posto speciale per una tale categorìa. D'altra 
parte alcune delle danze ricordate nei cinque gruppi sono danze auletiche, ad esempio 
la pirrica e la Sikinnis, che sui monumenti vediamo eseguite appunto al suono del flauto; 
se quindi il gruppo usi'aòl&v ( 6 2 9 / ) appartenesse alla stessa fonte degli altri cinque 
gruppi, vi dovrebbero esser citate anche quelle danze che, essendo auletiche, sono state 
ricordate nei gruppi precedenti. 
Riassumiamo: in Ateneo la trattazione delle varie danze appare costituita da due 
nuclei distinti: uno [A] comprendente cinque gruppi di danze e la serie degli schemi 
(le danze ordinate secondo caratteri in parte ritmici); V altro [B] comprendente le danze 
divise in due serie: danze sceniche, danze liriche. Queste ultime sono accompagnate dal 
loro commento; il commento delle altre tre manca, ad eccezione di quello relativo alla 
Sikinnis, il quale è spostato e messo alla fine di A . Fra questi due nuclei principali 
abbiamo il gruppo delle due danze auletiche, il quale doveva appartenere ad una fonte 
in cui le danze fossero ordinate secondo un principio musicale, e la notizia relativa alla 
TeXeotdÉ?, la quale potrebbe verosimilmente appartenere a B ed essere stata spostata insieme 
con la trattazione della Sikinnis. 
Esaminiamo ora partitamente questi diversi gruppi. Il nucleo B risale, attraverso 
varie elaborazioni, ad Aristoxenos. Ciò è dimostrato da un frammento di questo autore, 
dal quale apprendiamo che egli èv T$ Kepi if£ tpaytx?); òpxVjOEw; aveva diviso le danze ri-
spetto al loro carattere letterario: i,v Sè zi |ièv JSoc rffi Tpayix^ ^ xaXouuivT) ipuiX&ux, x a -
O-àrcep Tì); oatuptxffc -f\ xa).'cuuivi] ofxtwtf, §è ycoutx^ *f) xaXouuivTfj xóp5a£ (FHG. II 283-84) . 
Questa più antica distinzione di Aristoxenos, attraverso altri autori, che non sempre è 
facile determinare, è conservata dalla maggior parte dei lessicografi e grammatici (1). 
In modo più completo la troviamo in Ateneo (loc. cit.), in Polluce (IV 99) e presso 
lo Schol. Arist. Nub. 540 : 
Ateneo X I V 630 d 
xpcC? V doì Tf,f OXTfjVtxlfc 7lGtVj-
X7,, aaruptxif). 
* Polluce IV 99 
eKi] S'èpxTjfiixttìv, èuuiXeta tpa-
ytxV), xdp5ax£$ xcofiixc?, otxtvvts 
aatopixV). 
Schol. Arist. Nub. 540 
ulv xpaytx^, ofxivvtg aaxuptx^, 
xópSai; xù>|uxif). 
Vari altri passi del nucleo B rivelano la loro dipendenza da Aristoxenos. Parlando 
della Sikinnis (630 ò)t Ateneo cita l'autorità di lui a proposito dell'origine cretese di 
questa danza ; così egli cita lo stesso autore per V origine laconica della pirrica. E più 
giù nomina ancora Aristoxenos a proposito della gimnopedica, per farci sapere che se-
(1) ET. MAG. 712, 54 : AMMON. 83 xópSa!*; F o -
zia 508, 8 ; 511, 13 ouctvvt;; SCH. DEM. OLYHT. I l , 23; 
SUIDA, ni>Xà8rts; EUST. ad tìom. II. £ 1167,; LUCIA-
NO, de sali. 26, 283: ATENEO I , 20 d. 
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condo queir autore, i giovani, solo dopo essersi esercitati in questa danza, passavano alia 
pirrica. A questa foate originaria vanno man mano aggiungendosi altre notizie derivate 
da scrittori posteriori ; Ateneo cita Aristocles e Scamon a proposito della Sikinnis ed 
aggiunge altri particolari con la voce indeterminata « si dice ». Per la pirrica cita Philo-
choros ; per la telesias Hippagoras. 
l i nucleo A , per la speciale classificazione delle danze secondo il carattere ritmico, 
appare subito non derivare da Aristoxenos, ma essere opera di un grammatico poste-
riore, La pirrica è qui inclusa fra le danze giocose, evidentemente alludendosi ai carat-
tere dionisiaco da essa assunto e di cui parla lo stesso Ateneo in B, attingendo da una 
fonte posteriore ad Aristoxenos. Questa stessa divisione delle danze appare poco orga-
nica: manca, ad esempio, fra le danze allegre, il xóp3%£. Di autori citati troviamo Mar-
syas a proposito della xeXsadc; e Menippos il Cinico a proposito della xó^jiou ixit'*ptùii$. Pre-
cedentemente però (639 c}9 egli a proposito dell' ìx6xv/o; aveva citato varie autorità: T$JV 
8 shtóxtvov xxXou(iivT)V 5px*)3iv, (JW/povere: K?xx?vo; èv Nen£j*t (I 51 K . ) xxl K-q-pnò^ùTo; èv 
*Apa&5oiv (ib. 800) 'AptTCo^pxvTj; t'èv Keywcjpq) (ib. 463) xxl 3 U o : izktiwz;, 57xspov {ix-ccptapàv 
(bvójiaaorv. È notevole che, mentre qui egli fa dell' àTiWvas e del jjtxxxpL j^AÓ; una sola danza, 
nella categoria delle danze giocose ne tien conto come di due, analogamente a Polluce, 
il quale scrive (IV 101) : (taxTpta|iò; 8è xxl ficitóx'.vo;. Riguardo agli schemi non abbiamo 
nessuna ragione per credere che la loro fonte sia diversa da A ; della ripetizione della 
voce xaXaffc'axof, il Latte ha dato una spiegazione persuasiva che io condivido (1). 
Secondo il Bapp (pag.. 116-17) e il Rohde (pag. 29), la fonte di Ateneo è la stessa 
di Polluce, perchè molti nomi riportati da questo autore si leggono anche in Ateneo. 
Questa è una ragione non convincente: i nomi sono gli stessi, perchè l 'argomento è il 
medesimo. Due autori che scrivano la storia della pittura italiana citano gli stessi nomi, 
senza per questo essersi copiati. 
In realtà le divergenze fra Ateneo e Polluce sono molte e gravi. Manca in Polluce 
qualunque ordine: le danze sono disposte senza alcun principio, sebbene molte di esse 
siano accompagnate da spiegazioni che ne determinano il carattere. In principio il cata-
logo di Polluce concorda col nucleo B di Ateneo : vi troviamo difatti la triplice parti-
zione delle danze sceniche, la determinazione dei carattere guerresco della pirrica e della 
telesias, ed insieme l'origine di queste da due personaggi omonimi, analogamente ad 
Ateneo 630 d-e (nucleo B), contrariamente ad Ateneo 629 rf-/(nucleo A). Immediatamente 
dopo però cominciano le divergenze, poiché molti nomi che in Polluce determinano dan-
ze, in Ateneo sono citati fra le musiche o fra gli schemi : 
Polluce Ateneo 
99 . £qpw|ió;, WO5I<JJì6; ( = Stro&jpi;, Kaibel, 
Hermes 30, 432) Danze. 
100. X&JìO; , xzxpi'AMpoi, jxiapio;, xvtafió:, 
xouUfvtxos* Danze. 
&¥t<j|ió;? &ico&o|iÓ£. Schemi. 
xs;. Musiche. 
{ l ) K . LATTE — De Graecorum sai lattoni bus capita 
quintile. Cap. I p. 3; in « Religionsgesckichtliche Ver-
suche and Vorarbeiten » von R . Wfinsch u. L. Deub-
ner. 1913 voi. X U I , 3. 
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Polluce 
0xpóJ$tXo$. Danza. 
101. }ió{fo>v, fopxtxòv SpxTlI**-
102. Y^TYW' Danza. 
éxat€p£5s£, &epfiau7Tp£8ec. Danze. 
105. xoppxof*. Danza. 
Ateneo 
oxpóptXoj. Schema. 
fiófrcov. Musica. 
| ylyfpou;* Musica. 
| ftepjwtuoxpt?, éxatepfèes. Schemi. 
| oixtvvoxópfh]. Musica, 
In mezzo però a queste divergenze, ia concordanza fra i due autori si stabilisce in-
terrottamente, ma spesso. Dispongo qui analogamente le concordanze : 
100. xoXa^ ptajjtòc ©paxtov hpyripa. 
101. jtaxxpiojAÒ; 8è %x\ àKÓxtvoj... xal TyStc àaeX-
Y*$ òpx^scov. 
102. &epfiauorp££. 
103. xà; TCtvaxfSat <5>pX'SVX0— xépvx. 
xò 8' 'IGMXòV 'ApxéjitSt àpxcuvxo 2:xeXtfòxat 
fiiXiaxa. xò 8* 'dbfjfeXtxbv Iut(ierxo ax^ata 
àyyéXwv. 
Xld)v èpx^ ar£a>5 tpojfepcfc; efSoc. 
629 d. ©pàxtoc xoXa^ptajtóc. 
629 yeXoIat 8' efolv èpx^t? fy^ xa* 
ajiò; àxcóxtvó; xe. 
629 e. &epu.aoaxp^ . 
629 (bpxoOvto... xal xfjv xaXou(iévYiv icivxxBs. 
629 d. xepvo^ópoc (cfr. N i c . AL 217). 
629 (?. rcapà Sè Eupxxoa£ot£ xal Xtxwvia; 'Ap-
xéjuSoc Spx^fe icftiv TStoc xal aOXtjatc. *JJv 
81 xi$ xal 'Iwvtx>j 5px>jat$ rcapofrtos. xal xijv 
àyye^ tx^ jv 8è Ttàpoivov f)xp$ouv 5px*)oiv. 
629 y. ^ lop a^auó;. 
629 /*. Y'^ofo'"" XéovV. 
Circa lo oxd^ non è a parlare di accordo o di divergenza, perchè Ateneo cita uno 
schema consistente nel porre la mano alla fronte, Polluce cita invece una danza imitante 
il volo degli uccelli. Si tratta di due cose diverse. In quanto agli schemi, essi concor-
dano con quelli citati da Ateneo (xslp ato ,^ xaXafrfoxos, x^ lp xaxa^ p>)v^ {, §uXoo 7WspàX7$i£, 9*Ep-
|iauaxp{{), anzi sono distinti dall' indicazione per noi preziosa di xpaytxfj; òpx^ aecos ax j^Jtaxa. 
A d ogni modo, le divergenze fra i due autori sono importanti, perchè in tal guisa 
le loro notizie s'integrano a vicenda: dal paragone di Ateneo con Polluce noi appren-
diamo , per es., che il jiófkov era una danza e che con lo stesso nome era indicata la 
musica che l'accompagnava, così come lo £qptsfiÓ£ era uno schema che dava il nome alla 
danza in cui esso veniva eseguito. 
Per la determinazione delle fonti al contrario, se presso un autore troviamo dei 
nomi come danze e presso un altro gli stessi nomi come schemi o musiche, la fonte del-
l 'uno deve essere necessariamente diversa da quella dell'altro. In Polluce quindi noi 
riusciamo a distinguere tre strati : uno concordante con B, e che risale ad Aristoxenos 
(divisione delle danze: danze sceniche, pirrica); un altro in parte concordante con A 
(danze e schemi); un altro divergente da A e specialmente da Tryphon (danze in Pol-
luce, musiche e schemi in Ateneo). Siccome però questi vari strati sono confusi e non 
separabili come in Ateneo, ne risulta che la fonte del catalogo di Polluce è una sola, 
composta di notizie risalenti in parte alla stessa fonte di A e B, più una terza fonte C. 
A quest'ultima fonte pare debbano appartenere le varie notizie riguardanti danze e schemi 
che non ricorrono in Ateneo. 
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Riepilogando : dire che Polluce e Ateneo attingano ad una stessa fonte, e che que-
sta fonte sia Tryphon, come crede il Bapp, è un errore. Dall'esame fatto risulta che 
Ateneo attinge a due fonti : una [A] che risale a Tryphon èvoji. -Httepl %Q$8wì) ; l'al-
tra [B] che deriva forse, attraverso Iuba e Aristocles, da Aristoxenos. La fonte di Pol-
luce è composta in parte con materiali tratti da una delle fonti di B , in parte da A e 
da una terza fonte C, mescolate fra loro. 
n . 
Il posto che la Sikinnis occupa fra le antiche danze greche fu dunque nettamente 
determinato da Aristoxenos: essa era la danza del dramma satirico e quindi la danza spe-
ciale dei satiri (cfr. Aristocles presso Aten. X I V 6 3 0 b\ xotXeltat 8 ' ^ jièv oatoptx*] IpxWh 
éc yi jotv 'AptatoxXfjc èv rcpa>Kp aspi x°?&v5 xal oE odtopot o i m w t a t a f ) . A questa afférma-
zione, del resto concorde, degli antichi, si aggiunge la conferma monumentale, data da 
vari vasi i quali esibiscono satiri accompagnati col nome Sikinnos [^IKINNOS , anfora 
a volute di bello stile, coli. latta 1093 (F[rànkel]{J) ; SIKINNOS, kanne a Boston, Mus. 
Fin. Arts (F. 5); ^IKINO^, kanne a Berlino Inv. 3242 (F. y) ; ^IK[IN0]5, coppa di stile 
severo a Berlino 4220 (F. R.)] (1). Su questo punto non v ' è alcun dubbio. 
Un ricordo lo troviamo in Euripide, il quale nel Ciclope, certo riferendosi ad un 
dramma satirico, fa dire al Sileno parlante coi satiri, vv. 37 sgg. : 
jjtf&v xpó to ; otxtvfStov 
fyioio; óftfv vOv TE x&XB B a x x f y 
Tcpoofjt' àotSaTc (3apfxT<i>v oauXoó|ievoc ; 
Come veniva danzata la Sikinnis ? 
Per procedere sistematicamente è necessario innanzi tutto conoscere che cosa gli 
antichi ci hanno tramandato su questo argomento. Da varie testimonianze si ricava che 
essa era vivacissima. Abbiamo visto che nella fonte A di Ateneo essa è classificata fra 
le danze violente; Euripide nei versi su citati usa le parole xpótoc aixtv&cov; nell'epigram-
ma 707 dell 'Antol. Palat. V I I è detta: SpOTjv ^ofyó;; Mosco nell'Idillio V I , 2, certa-
mente riferendosi al carattere di questa danza, chiama un satiro axtpti]<nfc; Sxtptóc è il 
nome di un satiro nelle Dionisiache di Nonno ( X I V , 1 1 1 ) ; le espressioni oxtpxoitóBij; e 
ZxfpTGS b TCOppoY^vetoc troviamo in due epigrammi dell'Ant., l'uno adespota (Pian. 15 ,2) , l'altro 
di Dioscoride (Pai. V I I 7 0 7 ) ; oxtpi^Ttxol àvS-pwrcoi chiama i satiri Luciano (Deor. conc. 4). 
Questo stesso carattere di vivacità dovette suggerire l'etimologia da aetEa&ot, attribuita 
da Aten. X I V 630 b a Scamon e che vedremo in seguito molto diffusa ; e dovette far 
<Jire allo stesso Ateneo (ib. e) : oò yàp lyet ffiot; a&r*) ifj Bpxiptc, 8tò ofàè gpa&Svei. Del resto in 
( l ) Cu . FRANKEL, Satyr— und Baechennamen, Bonn 1912. 
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Euripide stesso possiamo trovare la conferma di questo carattere : ancora nel Ciclope» 
Polifemo, rivolgendosi al corifeo, esclama, vv. 2 2 0 - 2 1 : 
zijSé&vte^  àndXè^atx* 5v óitò xfòv oyri\k£,xw. 
E noto che ogni danza, qualunque sia il suo ritmo e il suo carattere, si compone 
di figure (obliata), le quali si ottengono per mezzo di gesti speciali (yopid) delle mani 
(XEtpovofiGx) e dei piedi (1). Questa gesticolazione è elemento importantissimo di qualun-
que danza , poiché essa ne manifesta il carattere originario. E noto infatti che V imita-
zione è l'essenza dell'arte orchestrica; se non tutte, quasi tutte le danze hanno carattere 
mimico; e l'evoluzione di qualunque danza importa che questo carattere, vivissimo e 
cosciente nei tempi più antichi, vada man mano perdendosi. Con l'andar del tempo il 
significato originario si oscura, e i gesti e le movenze sì stilizzano ed acquistano carat-
tere estetico. Per quello che riguarda i popoli primitivi è stato già da tempo osservato 
che non vi è danza che non abbia un significato speciale (2) ; rispetto alla Grecia, per 
quello che riguarda le danze teatrali, è noto che nell'epoca classica gli a f f ia ta avevano 
una grande importanza : da Ateneo (3) apprendiamo che Telestes, uno dei corodidascali di 
Eschilo, era giunto, nei Sette contro Tebe, ad una straordinaria potenza rappresentativa. 
Fu solo in tempi posteriori, nell'età ellenistico-romana, che la mimica degenerò in 
pantomima; in origine invece l'ufficio degli schemi era di commentare mimicamente il 
canto. Ciò risulta da Ateneo X I V 6 2 8 d: 5tà TOOTO ^ ^ px% auvltattov o£ notatoti 
TOT; èXeu&épot; %%<; b$yip&& xa* èxP&vt0 xo% oy[i^%oi <n]u.efoic (ióvov xfòv à5ojx£vcov. 
Nella danza dei Satiri dunque, come in qualunque altra, la cheironomia doveva avere 
molta importanza ; ad essa senza dubbio si riferiscono le parole di Stefano ad Arist. 
Rhet. I l i , 8 : afxtwt; if) fepdc, % xp^vxat... oi X£tpovo(jtoOvx£; èppwuivoc. 
Al la cheironomia collegata col movimento ritmico dei piedi si allude nel famoso 
frammento di Pratina, di cui il coro canta, vv. 15-16 : 
5)v i8oó* <28E OOC 8e§tà 
xal 7io5Ò£ Stappccpà, &peau.po5tda6pafi|fe. 
La mancanza di classificazione e di determinazione non ci permette di conoscere 
quale degli schemi citati da Ateneo appartenga alla Sikinnis; Polluce usa per tutti 
l'indicazione xpaytxffc òpx^ aea)£ a^jxaxa, indicazione la quale deve essere però intesa 
in senso molto esteso, poiché vi è inclusa la xu{Jtcru7]0t£ che non ha certo nulla a che fare 
con la tragedia. 
( z ) Questa distinzione e analisi della danza si trova 
già presso Platone e Senofonte e poi presso Plutarco. 
Cfr. EMMANUEL, De saltationis disciplina apud Grac-
co pag. 3. 
( t ) In generale v. GROSSE, Anfange der Jfunst, ed. 
frane, p. 157, 167; G . BUSCSAN, Die Sitten der Vol-
ker, Berlin 1914, voi. I ; "VV. WUNDT, Vólkerpsycho-
logie, I II , Die Kunst. 
(3) ATENEO I , 21, 22 <*, PLUT. conv. probi. 9, 3; 
sulla £EipGVGfi:et: KRAUSE, Gymnastik u. Agcnistik, I H 
p. 810, n. 6. 
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Alla danza dei Satiri appartiene certamente il gesto di portare una mano alla fronte, 
come a fare solecchio, detto dagli antichi oxc&J*, oxt&rcfiufia. Fozio infatti, citando {257, 6) 
questo gesto, lo chiama esplicitamente ox^ J^ a aatuptxóv (1). Sappiamo inoltre che Eschilo 
lo nominava nel dramma ©ecapof, probabilmente satirico: Aten. X I V 6 2 9 / : affiata 8i 
ècrctv òpx*F£<*>;-" ox&Ji, attòrcala. 8è 6 ax£x|> xfòv àTco3xo7coóvrov xt ogl^a, &xpav -rijv x^ tpa ónèp 
TOD fuxéicou ^ ExupTOXótcov. (iv?jjiove6et Abx^Xo; èv ©ewpoTs : 
(fr. 79 N') : xal fi^ v 7caX«i©v tó&vSé aot axo>7reujiàTCj0v. 
Anche Esichio 4, 55 dà il medesimo significato: ax%ta tfj; XC(Pè* fiétcaitov xt-
*£|iiv7)c, «Sbrcep àTCooxoTCOìivxtov. Da un' altra glossa di Esichio però (òTCóOXQTCOV x ^ ) rileviamo 
che questo schema era anche dei Pani (...Q5TO xeXe6et [AloyfiXoq] ayrffLaxIaat -rìjv X6^» xaM-
rcep tob; Etóyac rcotaGat). Quest'ultima testimonianza è molto importante, perchè ci lascia 
meglio intendere il significato e l 'origine del gesto. In realtà non si comprendereboe 
per quale ragione i satiri portino la mano alla fronte, nell'atto di chi guarda lontano, 
se non si trattasse di casi speciali : e difatti su quasi tutti i monumenti su cui com-
paiono satiri con questo gesto, esso non ha un valore determinato, a meno che quei satiri 
non siano personificazioni della natura, nel qual caso essi fanno V ufficio di Pani, come 
nel vaso di Licurgo in Napoli (Millingen I) (2). Ben diverso invece è per i Pani, i quali 
appunto perchè considerati come tali, sono spesso ritratti in atto di guardare lontano, 
riparando gli occhi dal sole: il gesto per essi è naturale e chiarissimo. Si ricordi Silio 
Italico (X I I I 341), il quale parlando di Pane dice: 
obtendensque manum solem infervescere fronti 
arcet, et timbrato perlustrai pascua visu ( 3 ) . 
É probabile quindi che lo oxtkjj sia un gesto originario dei Pani, e che da essi sia 
passato ai satiri. 
Ben presto altri tipi però se ne impadroniscono : così è dato ad un'Erinni in un vaso 
all'Eremitaggio (Bull. nap. I I 7); ad un'Amazzone su un'anfora ruvestina a Carlsruhe 
<Mon. I I L). 
Generalmente la mano che esegue lo axdty è leggermente curvata e più o meno av-
vicinata alla fronte (4); in qualche caso è chiusa (Millingen, Coli. Coghill 24) o con un 
sol dito disteso (Winckelmann, Mon. ined. X L V I I I ) ; qualche volta è aperta con un dito 
separato (Mill. I I X X X V I ) . In questi casi in cui il gesto semplice primitivo è alterato 0 
variato, o si tratta di trascuratezza dell'artista, o , cosa che a me pare più probabile, 
specie quando delle dita sono distese, si tratta di speciale indicazione mimica. L ' uso 
(1) V . ancora: HSSTCH. 4,55 v . <jxwjtsuf*£*cwv; ATHEN. 
I X 391 a; Et . M . v . axwxe;. 
(2) Non credo che in questo vaso il satiro rappre-
senti il tiaso. 
(3) V - CAVEDONI in Bull. Arch. napol. 1845 p. 61 ; 
POTTlER• RjElNACH, Nécropole de Myrinat p. 381. 
(4) RKNACH, Rép. staU I I , X38, 7, 8, 9; I V , 73, 
a , 3, 5; FURTW.-REICHH. Gr. Vasenm. I , 59; MIL-
LINGEN 12; ecc. 
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di « parlare con le dita » è l'essenza della pantomima ed appare continuamente sui mo-
numenti, specie del I V sec. (i). 
Fra i gesti deirorchestrica « tragica » Polluce cita la otji^  e la xataTcptjv^ 
(IV 105) ; Esichio, che attinge alla stessa fonte di Polluce, chiama la yzlp ot|i^: crx%a xpa-
ytxév; Ateneo 630 a cita ambedue questi nomi senza alcuna indicazione. Ho già detto, 
a proposito dello axétjj, che l'espressione di Polluce si deve intendere in senso più esteso, 
come «schemi drammatici ». Difatti egli oppone ad essi altri schemi con l'indicazione: 
«schemi dell'orchestrica lirica». D'altra parte, siccome dai monumenti che in seguito 
esamineremo, risulta che questi due gesti sono eseguiti dai satiri danzanti, così, pur am-
mettendo che almeno in origine essi fossero comuni alla tragedia ed al dramma satirico, 
io credo che nel quinto secolo essi fossero propri della Sikinnis. Il loro significato è 
chiaro: xa-carcp^ v^ c vuol dire « prono », quindi il gesto della ypìp xaxanpTjvfjg doveva con-
sistere nel tenere la mano prona, cioè con la palma rivolta a terra (2). La y&ìp otji-q do-
veva in qualche modo rassomigliare alla sima di un tempio : cioè elevata, con la palma 
rivolta all'infuori e formante all'attacco del polso una linea curva. Ciò era possibile, di-
stendendo il braccio orizzontalmente e mostrando la palma della mano rivolta verso gli 
spettatori. Questi due gesti sono citati insieme in Ateneo e in Polluce; tale considera-
zione, unita al fatto che essi sono opposti nei loro movimenti (l'uno: mano abbassata; 
1' altro : mano sollevata), induce a credere che fossero alternati. La nostra ipotesi è pie-
namente confermata dai monumenti. 
Certamente satirico era il otcvfoaXci;. Esichio così si esprime al riguardo: xovfcroXo;* 
xovtcptóf. oxfpTTjotc aan.pix$) f\ xffiv èvtetajilvcov xà ocÉSota. Che qui tà a&ofa equivalga a xòv faX-
Xóv si intende dal significato di àcfpc8fota che lo stesso Esichio dà a xovtooXot. Abbiamo 
dunque uno schema che doveva consistere nel saltare, distendendo e agitando tòv ^ oXXdv; 
movimento che si accorda benissimo con il carattere demoniaco dei satiri e che è oppo-
sto al £txvcQcdai, la cui caratteristica era il muovere -rìjv bayòv (3). KovfoaXos del resto era 
un demonietto fallico popolare analogo a Priapo (Cfr. Aristof. Lis. 982; Strab. X I I I 588; 
Aten. X 441). 
Oltre la cheironomia e lo schema xcvfeaXos, il quale ultimo doveva richiedere un'agi-
tazione di tutto il corpo, la caratteristica della Sikinnis, l'abbiamo già notato, era il 
violento movimento dei piedi. Le parole che gli antichi usano alludendo a questo mo-
vimento sono: oxptés, cefeo&at, ncRc Stappici. Euripide nei versi già citati del Ciclope 
(220-221) allude ad un movimento che doveva consistere nel saltare, distendendo violen-
temente una gamba, come a tirare calci : 
... Che sgambettandomi nel ventre 
m* ammazzereste con i vostri balli. 
(ROMAGNOLI). 
(1) NAVARRX, art. Pùniomimus in Darembcrg et Sa-
glio, Dictionnaire. 
(2) Erroneamente lo Scaligero, de com. et irag. c. 24 
spiegava il gesto della /£tp xaTaxpr;*^: c enm marmi subster-
nebatur manna». Cfr. ancora K . LATTE, op. cit. pag. 19. 
(3) v . Suro A; SCBNABXJL, KORDAX, pag, 7 sgg. 
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Fra gli schemi citati dagli antichi, vediamo se è possibile trovare quello che cor-
risponde a questo movimento, Aristofane, nell'esodo delle Vespe (vv. 1 5 1 8 sgg,), mette 
sulla scena Filocleone il quale esegue una parodia delle danze tragiche : 
1523 mx^v itóSas xuxXoaojkliE 
xal tò Opuv'xctov 
èxXaxTtoàia) ne, &rca>; 
£fotovco£ dEvto axiXo;, &-
atpójkt, 7Mtpà^ atve x6xX(p xal Y^ p^t^ ov aestuxóv, 
$ftte oriXoi otjpàviov piatite; iyYevécjdw. 
Dai versi 1 5 2 3 - 1 5 2 7 si ricavano due schemi: xi>x\oao{kfv, IxXaxiS^etv. 
Quest* ultimo è associato col nome di Frinico; che si tratti del tragico e non di u n 
danzante di questo nome, come credeva il Meineke (1), fu da molto tempo dimostrato 
dal Burette (2) ed accettato dal Dindorf (3). Si tratta dunque di uno schema che prese 
il nome dal famoso tragico e del quale lo stesso Aristofane parla nei vv. 1490 sgg. 
axiXo£ oòpivtóv y* ixXaxr^tov. 
npwxtò; x^aot£t-
Dal paragone di questi due passi risulta chiaro il movimento che doveva eseguire 
il danzante: cioè saltare, alzando una gamba in alto. Aristofane adopera le espressioni 
èxXaxx££etv, oxéXo; Svo> ^ nretv, le quali nel significato orchestrico dovevano avere lo stesso 
valore (4) . I vv. 1 5 2 3 - 1 5 2 7 hanno il loro corrispondente nei vv. 1 5 2 8 - 1 5 3 0 , dove ad IxXxx xl-
£stv corrisponde: -{xaxpiaov crsxtnóv, ^ trare CJXIXO; oòpivtov (Schol. nXfjp'y CJSXKòV d; fx-jtipxj 8 
icotoOatv ot ro^Sfi&vxec). Non v ' è dubbio che tutte queste espressioni si riferiscano allo stesso 
schema di danza, cioè allo oxéXoc ^tetv, il quale era un antico schema tragico. Ciò a p -
prendiamo dallo Scoliasta ad Aristof. Vespe 1 5 2 9 : Eòy?óvtot; oQtco <p7plv òvojix£es»at a^pà 
u tpaYcpStxfjc 6px a^etì>*- Questa notizia concorda con quanto lascia intendere Aristofane, che 
cioè lo schema prendesse il nome da Frinico, e col fatto che Filocleone fa appunto la 
parodia di antiche danze tragiche. D'altra parte, siccome con lo <rxéXo; ^ jcxetv concordano 
precisamente la frase di Euripide nel Ciclope : iv fiéafl x% Y<zixipi Tcrj5$vTs; (= psjtp^etv) e 
l'espressione di Pratina : icoSò; 5txp?q>£, dobbiamo concludere che il salto caratteristico 
della Sikinnis fosse indicato appunto con quel nome orchestrico. In origine, molto pr o-
(1) Hist. cfit. c&m, 148 sgg. Cfr. SCHNABEL òp. 
ctt. pag. 8. 
(2) Mém&ires de FAcadémie des Inscriptions et Bel-
iti-Lettre** X I I I 617. 
( 3 ) Presso IMVE&NIZZI , Arist&pkanis Comoediae , 
V I I 617 . 
(4) Erroneamente lo Schnabel, pag. 11, dà lo stesso 
valore anche alla voce XT9)?e£tv. Nel passo di Aristofa-
ne 1490: TCTijaaet <l>puvt)(QS «&; xt{ àXéxxwp, non mi sem -
bra essere indicato uno schema di danza, ma che piut-
tosto Filocleone derìda Frinico, dicendo che trema come 
un gallo, vinto a vedere danzar lui. Nel v. 1526 i codd. 
danno ifióvTEC La coir. £«CTGVTG;, che a me pare giusta, 
è del Blaydes. 
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©abilmente, lo axéXc$ $fwretv doveva essere comune ai due generi drammatici, o meglio, 
doveva essere eseguito nei cori dai quali, per dirla con Ateneo 630 ci auv&rrrjxev xal oa-
TUftx$) nàaa icofyotc ih rcaXatóv, d>; xal -J) TòTE Tpay^a. 
Riassumendo dunque, noi abbiamo esaminato i seguenti movimenti : 
a) <rx&ty, xe^ P o tf l4 Xe*P 5W6t3tTC^ \%, 
3) xovfaaXo^ , 
oxéXo$ £fimtv. 
Prima di procedere, è necessario fermare la nostra attenzione su questo carattere 
violento e apparentemente disordinato della Sikinnis. Già noi sappiamo che le antiche 
danze erano accompagnate dal canto: per la Sikinnis abbiamo Vesplicita testimonianza 
di Gellio 2 0 , 3 : sicinnium enitn genus veteris saliaiionis futi; saliabundi auiem canebani quae nune 
stariles canunt. 
E poiché essa era la danza del dramma satirico, è naturale che venisse eseguita 
nei cori. 
Ora, si potrebbe domandare : se nei cori, come è ovvio, canto, musica e danza erano 
strettamente ed intimamente connessi fra loro, in modo che il ritmo dell'uno era a base 
del ritmo dell'altra, se noi potessimo conoscere il ritmo musicale di quel coro satirico 
in cui con sicurezza veniva danzata la Sikinnis, non conosceremmo anche il ritmo 
della danza stessa? Tuttavia ad una simile ricerca si oppongono molte difficoltà. Innanzi 
tutto la nostra ignoranza della musica greca, che per quanto riguarda il teatro, è quasi 
assoluta. Inoltre di cori di drammi satirici noi non abbiamo che quelli del Ciclope; i cori 
degli Ichneutai sono troppo monchi, e dai frammenti degli altri drammi non si può ri-
cavare nulla di sicuro. D'altra parte a me non sembra che si possa assolutamente asserire 
che nel V sec , specie nella seconda metà di esso, in tutti i cori i satiri danzassero la 
Sikinnis. Molte altre danze furono chiamate in onore, e sui monumenti si incontrano 
spesso satiri che eseguono danze ben differenti, le quali avevano i loro ritmi speciali. 
Si oppone inoltre a questa ricerca il fatto che ogni danza, accompagnandosi, anzi misu-
rando il suo tempo sulla musica, è suscettibile di variazioni dipendenti dalie variazioni 
dell'armonia musicale. 
É bene richiamare qui la distinzione che faceva Platone di questi rapporti. Egli di-
stingueva il ritmo dall'armonia e dalla yo$zla: ritmo è l'ordine e la proporzione che si 
osservano nei vari movimenti del corpo; armonia è questo stesso ritmo in rapporto al 
suono; x°P£ta è l'unione dell'armonia e del ritmo. Noi già sappiamo che il succedersi 
dei vari movimenti della Sikinnis era molto rapido, tanto da far sembrare questa danza 
disordinata ; per ricostruirne con precisione il tempo, sarebbe necessario quindi conoscere 
l'armonia, cioè il ritmo musicale. 
E qui vengono meno le nostre conoscenze. A l tempo di Euripide erano venute di 
moda modulazioni nuove, e, per averle usate nelle sue tragedie, Euripide si ebbe la fa-
mosa e terribile critica di Aristofane. Possiamo dunque ammettere senz' altro che nei suoi 
cori satireschi il tragico rispettasse Y antico ritmo ? 
A d ogni modo, attenendoci al Ciclope, noi vediamo che nei suoi cori vi sono rimem-
branze di canti popolari, i quali dovevano essere accompagnati da danze analoghe. Il 
carattere del primo coro (parodos) e l'uso del ritornello indicano chiaramente un canto 
pastorale popolare; così certamente un canto di Komos è la strofe vv. 495 -502 e remi-
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niscenze di canzoni popolari sono anche neli'antistrofe cantata dal Ciclope (vv. 503-510) . 
Il canto dell' accecamento {656-662) , come fu già dimostrato da tempo (1), ha il ritmo 
del xiXeucrfia dei marinai, ritmo che troviamo nel coro delle Rane. Ed è probabile che 
in esso venisse danzato il jtóSwv, danza comica, di cui Polluce ( IV 101) parla come di un 
fop-oxòv ^XW* vouttxiv. Tuttavia V andatura ritmica di questi canti è regolare e, in 
fondo, abbastanza semplice ed omogenea. Lo stesso invece non si può dire del coro 
vv. 608-623» il quale presenta un notevole carattere di vivacità. Ciò risulta più chiara-
mente dal!* esame metrico (Schroeder) : 
608 
6 1 0 
6 2 0 
X^tat cret. 1 
xov Tpax^ J^ ov troch. T,i..,..l I 
fcVTovca; 6 xxpxtvoc Iecyth. 2 
dip. datt. 2 
ytùayópaw; bkel xópa;' Iecyth. 2 
spond. I 
Iecyth. 2 
xpÓKtetat i ; ojtoStiv, Bpuò; àj^ctov dip. datt. 2 
Ipvos* àXX* Tt<o Màpcav, Iecyth. 2 
rcpaaaéTca, cret. 
quat. aleni. 
il K6xXa)7co;, <5>£ «fy xaxfò£. dip. giamb. 
spond. I ' 
TòV qxXoxtacroyópov Bpófuov quat. alcm. 2 
no&ecvòv eEatSstv &éXc$, dip. giamb. 2 
K6xXu> ~ spond. 
TUO; Xtrabv ipr(^ uav. Iecyth. il &p' è; toaóvS' à^ojiac ; dip. giamb. 
semicoro 
2 semicoro 
Coro 
Il canto dunque è diviso in tre parti: due semicori e il coro, quelli di quattro versi 
ciascuno, questo di tre membri, ognuno di tre versi. Il tutto è introdotto da un eretico, 
e questa battuta introduttiva si ripete in forma di spondeo o eretico in principio di ogni 
singolo membro, formando cosi con la lunga finale del verso precedente e con quella 
iniziale del verso seguente un insieme di battute forti che si contrappongono alla sciol-
tezza dei dattili e alla veloce agilità dei giambi. 
Notevole specialmente è il finale d'insieme del coro, dove il ritmo discendente si al-
terna con l'ascendente in serie di due versi, interrotti quindi dalle lunghe degli spondei. 
La danza che misurava il suo tempo sul ritmo di questo canto doveva essere per 
necessità molto movimentata, e poiché tale carattere non si trova negli altri cori del 
Ciclope, io penso che in questo, verisimilmente, i Satiri danzassero la Sikinnis. 
( l ) RossiOMOL, Rame Archéologique 1854, P- 1 6 5 - 1 7 0 . 
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III. 
Le testimonianze letterarie, fin qui esaminate, ci permettono di indicare alcuni schemi, 
i quali corrispondono ai caratteri generali della Sikinnis e, verisimilmente, appartenevano 
ad essa. 
Siccome però questi schemi non sono esplicitamente dichiarati dagli antichi come 
appartenenti alla Sikinnis, perchè la verosimiglianza diventi certezza, è necessario esa-
minare a quali conclusioni porti Tesarne dei monumenti. E queste conclusioni, se con-
corderanno con quelle date dalle testimonianze letterarie, saranno tanto più sicure e quindi 
tanto più persuasive, ove lo studio dei monumenti sia stato condotto indipendentemente 
da quanto finora abbiamo detto. 
Per fortuna ciò è reso possibile dal fatto che noi abbiamo una pittura in cui un satiro 
danza indiscutibilmente la Sikinnis: è quella che orna il famoso vaso di Pronomos in 
Napoli, ritraente l'allestimento di un dramma satirico (1). Nella 
scena principale, fra Atj^xpto; assiso e il flautista, è il coreuta 
AIKOMAKOS, il quale ha già indossato il mp($a\iz e la masche-
ra, ed ora, volgendo lo sguardo a Demetrios, si accinge a 
danzare. 
Come si vede (fig. 1), egli insiste sulla gamba destra ed 
eleva la sinistra, piegata al ginocchio, ad angolo retto; la mano 
destra è appoggiata al fianco corrispondente, la sinistra invece 
è distesa in senso orizzontale, con la palma rivolta all'infuori. 
Il piede destro non è appoggiato però a terra con tutta la 
pianta, ma solo con la punta; inoltre egli piega leggermente 
questa stessa gamba al ginocchio; ciò dimostra che abbasserà 
la sinistra e salterà analogamente sulla destra (2). 
Il satiro danzante è evidentemente ri tratto J n un momento 
della Sikinnis ; e da tale momento, fissato in questo speciale tipo artistico, possiamo 
ricavare i seguenti tratti: per la cheironomia: un braccio proteso con la palma della 
mano rivolta all'infuori, l'altra mano al fianco; come movimento del corpo: un salto 
con una gamba alzata, formante quasi un angolo retto con l'altra. Date queste indica-
zioni , ricerchiamo fra i monumenti altri esempi di satiri danzanti la Sikinnis, ritratti 
nello stesso momento. 
Il vaso di Napoli richiama, per il soggetto della rappresentazione, un dinos in Ate-
ne (3), su cui sono dipinti vari coreuti vestiti da satiri, i quali danzano accompagnati 
da un flautista. 
Fig. 1. 
(1) Monum. àeltZnst. I l i , X X X I ; WlESELER Sa-
tyfspiel p. 62 sgg.; SCHNABEL, op, cit. pag. 32, 
(2) M. EMMANUEL, Essai sur rorckestique grecque. 
Paris, 1895, 184*185. 
(3) M. BlEBER, Wiederholungen einer Saiyrsptetva* 
se in Athen und Bonn, in Ath. Mitth. 36 (1911), 
p. 269 sgg. tav. X I I I - X I V . Le relazioni col vaso di 
Napoli sono state notate dalla Bieber, senza per altro al-
cuna osservazione sulla danza. 
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Fra essi scelgo, perchè più chiaro, il coreuta rappresentato nella fig*. 2. Come quello 
del vaso di Napoli, egli è vestito del subigaculum con coda e phallos eretto, e parimenti 
porta una mano al fianco (la sin.) e protende l'altro braccio orizzontalmente con la palma 
Fig. 2. 
della mano rivolta all'infuori. Il movimento del corpo è ritratto in un momento ante-
riore a quello di AIK0MAX02 : egli infatti ritrae il corpo da un lato, poggiando sulla 
gamba sinistra, per alzare V altra gamba, nello schema del coreuta del vaso di Napoli. Mo-
vimento assolutamente identico troviamo su un vaso 
italiota (1), esibente un satiro danzante (fig. 3), accom-
pagnato da una flautista ; come nel dinos di Atene, egli 
porta una mano al fianco ed eleva l'altro braccio: 
non molto chiara è la posizione della mano per lo 
stile del disegno piuttosto affrettato. Lo stesso mo-
vimento di danza, con lo schema della gamba alza-
ta, esegue un satiro su un vaso di bello stile in Bo-
logna (2). Una mano è portata al fianco, solo però 
per lo scorcio, sembra che stringa l'attacco della 
coda; l'altra mano, col braccio proteso, ha la palma 
quasi verticale, con le dita però dischiuse. Ma an-
cora più evidente è la scena del famoso vaso di Pan-
dora, a Londra, che ritrae quattro coreuti vestiti da 
satiri caprini, i quali danzano accompagnati da un 
flautista (fig. 4) (3). Il secondo di essi da sinistra, porta come il coreuta del vaso di 
Napoli, la mano destra al fianco, protende il braccio sinistro orizzontalmente con la mano 
rivolta all'infuori e le dita chiuse. Il movimento di danza è intermedio, fra quello del 
dinos di Atene e quello del vaso di Napoli ; egli infatti poggia sulla gamba destra, ma 
la leggiera flessione della gamba sinistra prova che sta per alzarla e protenderla. 
( l ) MILLIN-REINACH, I , 5 . 
( a ) ZANNONI, Semi delia Certosa, tav. X X X I I I , 2 
(3) foumal of Udiente Studies X I , 1890, 
['93 SIKINNIS — S T O R I A DI U N ' A N T I C A D A N Z A 53 
Questi cinque satiri dunque eseguono indiscutibilmente la medesima danza ; ciò ri-
sulta dai medesimi movimenti e atteggiamenti delle mani e dal medesimo movimento 
delle gambe. Paragonandoli fra loro, noi vediamo che il danzante esegue un salto con 
una gamba in alto, protendendo sempre il braccio corrispondente alla gamba alzata. Per 
eseguire quindi questo doppio movimento, egli sposta in modo violento il peso del corpo, 
ritraendosi da un lato e poggiando tutto su una gamba (i). Partendo dal principio, ovvio 
per se stesso, che il coreuta del vaso di Napoli esegua la Sikianis, risulta che un mo-
mento appunto di tale danza è ritratto da questi cinque satiri. E se confrontiamo i loro 
speciali gesti con quelli che abbiamo ricavati dall'esame delle testimonianze letterarie, 
riconosceremo facilmente nel braccio proteso con la palma della mano rivolta all' infuori 
lo schema della jjùf otu.^ , nel salto con la gamba elevata lo oxlXo$ £brcetv. 
Fig, 4. 
Una pittura nota, ma non ancora completamente studiata, ci fornisce V illustrazione 
di un altro schema: si tratta del vaso pubblicato in Tischbetn I 39, ritraente tre coreuti 
in costume di satiri. Due di essi non hanno ancora indossato la maschera; il terzo invece 
l 'ha già indossata ed ora si accinge a danzare. Egli porta ambedue le mani alla schiena 
e, inarcando il corpo e saltellando, protende e muove TòV cpaXXóv. Questo schema di danza 
satirica concorda precisamente con quanto sappiamo circa il xovfaaXos, la cui caratteristica 
era appunto il distendere e muovere t i a!5o?a, cioè tòv cpaXXóv. 
E per integrare l'illustrazione degli schemi relativi alla Sikinnis, cito qui una scena, 
in cui vediamo due satiri i quali danzano ed eseguono lo axt!x{>, ed il gesto non è con-
siderato in sè e per sè, ma come schema di danza. Questa testimonianza monumentale 
è molto importante, perchè la scena è certamente ispirata ad un dramma satirico. Essa 
ornava un vaso apulo e rappresenta Dionysos, il quale, indossati gli stivali di Hermes, 
se ne vola alla casa di Althaia. La scena deriva, come dimostrerò altrove, da una pittura 
dipendente da quel dramma satirico a cui allude Euripide nei vv. 37-40 del Ciclope. Un 
disegno ne è conservato nel Gabinetto delle Stampe in Parigi (2), ed una replica di essa 
troviamo su un altro vaso, anche italiota, pubblicato dal Gerhard (3). Nello sfondo è fi-
(1) Il movimento del braccio disteso non è richiesto, 
come sembrerebbe, dall' equilibrio del corpo, perchè in 
questo caso dovrebbe essere il braccio opposto alla gamba 
alzata; ma dalla cheironomia. 
(a) Casette Arckéologique 1880 p. 74. 
(3) Ai. Abh. AtlosinCl, 2. Wiener VorlegebldtUr, 
Ser. B . III. 5, c. Di questi due vasi, il secondo è molto 
ritoccato e in parte guastato, l'altro è meglio conservato, 
ma vi manca la finestra in alto. 
54 V I N C E N Z O F E S T A [ao] 
gurata la casa eli Aithaia; intorno i Satiri, precisamente così come ricorda Euripide, dan-
zano la Sikinnis. Il satiro a sinistra del disegno in Parigi (fig. 5), distende un braccio 
col gesto della x^ lp e<* esegue con l'altra mano lo oxt&jj. 
Lo studio dunque dei monumenti, condotto indipendentemente dalla tradizione let-
teraria, conduce alle medesime conclusioni di questa; cosicché possiamo asserire di aver 
stabilito su basi sicure alcuni schemi della Sikinnis. I monumenti però fin qui studiati 
ci hanno lasciato vedere solo un momento di questa danza, sebbene esso sia il più carat-
teristico, quello che individualizza in un tipo speciale la danza stessa. Ma è certo che una 
danza, eseguita da un intero coro, doveva comportare diverse figure e varie evoluzioni ; 
è necessario quindi proseguire la nostra indagine, ricercando sui monumenti e nella tra-
dizione letteraria gli altri schemi che ne completino la rappresentazione. 
_ La scena del vaso di Pandora dimostra appunto che gli altri co-
• K % s . reuti eseguono diversi movimenti, e poiché è ovvio che tutti eseguono 
A v ^ ^ ^ ^ N l a Sikinnis, come è dimostrato dal fatto che il coreuta a sinistra ese-
£ u e stessi movimenti del coreuta del vaso di Napoli, risulta che 
p * < gli altri gesti figurati rappresentano altri schemi di questa stessa danza. 
Cominciamo l'analisi del secondo coreuta da destra (B1), quello 
/ V * v \ innanzi al suonatore di flauto (fig. 4). Poggiando tutto da un lato, sulla 
f *j \ } gamba sinistra, egli sta per volgergli le spalle, eseguendo un movi-
\ I 1 / mento semicircolare dalla sua destra a sinistra. Caratteristica è la po-
J j J / sizione delle braccia : uno è abbassato con la palma della mano rivolta 
>A verso terra; l'altro è sollevato col gesto della yjsfy otjrf). Nel gesto della 
mano prona è facile riconoscere lo schema della j^ eip xaxan:piQv^ ;. Il mo-
Fi8* vimento che esegue questo coreuta viene meglio determinato e chia-
rito da un satiro danzante su un vaso attico di bello stile al Louvre (1), esibente una 
menade fra due satiri, dei quali uno suona il flauto. L'atteggiamento dell'altro satiro (B1) 
corrisponde a quello del coreuta sul vaso di Pandora, sebbene ne sia l'inverso; anch'egli 
esegue un mezzo giro sul proprio asse, dalla sua sinistra a destra, inclinando il corpo 
da un lato. Delle braccia uno è atteggiato nello schema della yydp xaxanpTQvf^ , l 'altro è 
elevato, con la mano chiusa, con l'indice disteso: oltre la cheironomia, il satiro esegue 
qui anche la dactylogia. Per portarsi dalla prima posizione (B1) a questa seconda inversa, 
il satiro ha dovuto dunque girare su sé stesso, alternando la posizione delie braccia. 
Il momento intermedio è figurato su due vasi: il primo è un'anfora a Berlino (2), 
esibente un sileno (B3), il quale danza accompagnandosi al suono del flauto di un pastore 
seduto su alcune rupi. L'atteggiamento delle braccia è come in B ! ; solo però egli abbassa 
la mano sinistra, portandola nello schema otji^. 
La posizione delle gambe indica qui chiaramente il movimento semicircolare da de-
stra a sinistra. Ancora più evidente, questo movimento è raffigurato sopra un cratere 
attico a Madrid (3). Anche qui un satiro (B4) danza accompagnato da una flautista, fra 
(1) Arch. Zig, i 8 ; 9 , 9. Altri esempi: Satiro dan-
zante sopra una panca alla presenza di Dionysos e di una 
flautista; Vaso italo-greco in Ruvo (I vasi italo greci del 
sìgn. Capati di Ruvo, n. 408). Primo sat. a d. in Mon. 
d. Inst. X I I , I V . 
(2 ) LEROUX, Catalogne 1 tav. X X X I I I , n. « 1 9 . 
(3) Annali dell*Instituto 1845 c. 
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due menadi che assistono. Egli gira su sè stesso ed esegue con una mano la 
«PWfo c o n l'altra la %B\p «JM$., sebbene la palma sia piuttosto rivolta in alto. 
Queste varie figure di danzanti ordinate, direi quasi, cronofotograficaraente, ci danno 
la seguente serie: B ; B3; B4; Bs ; e volendo ricostruire la serie dei movimenti, potre-
mo descriverli cosi ; il coreuta, dovendo eseguire un violento movimento circolare su 
sè stesso, inclina il corpo, portandone il peso tutto su una gamba; indi, preso lo slan-
cio, esegue una rotazione semicircolare con l'altra, per modo che infine l'equilibrio del 
corpo vi si venga a posare; durante questo tempo un braccio è abbassato, Valtro è ele-
vato. Al la fine di questa semirotazione, egli la compie analogamente dall'altro lato, al-
ternando il movimento delle braccia. 
Nella tradizione letteraria è possibile trovare il nome che identifica questo ballo cir-
colare : in Aristofane stesso, nel passo delle Vespe già studiato, esso è descritto ed in-
dicato col suo nome: v. 1 5 2 3 : nvf\w rM% xuxXGaojfefte; vv, 1 5 2 8 - 1 5 2 9 : atpójìei, itapa{kive 
xùxXcp.... ftéfijtotss è^ yevéa^ Qiv. Il termine orchestrico è veramente: xb aojfctv e ao i^c la danza 
che ne prendeva il nome. Che lo schema oojklv venisse eseguito dai satiri, risulta da 
Ulpiano (ad Demost. Midian. § 43 p. 188 B): xò oojfetv ouvexoO; uvipmt xexji^tov, ìvfrsv 
xal aó{3ou; xob; aatópou^ rcapà tò aojkìv. xtvYjTtx&Txxov èjtiv *v xo% ?tf)oti, xal 5tà toOxo xohz 
oatópoug aòtou; ao£a£ S x o y t a 5 Yp£qpvjat- (1) . 
Proseguiamo l'analisi del vaso di Pandora, importantissimo, perchè V unico che rap-
presenti un gruppo di coreuti danzanti. Notevole per l'originalità delle sue mosse è il 
primo satiro a destra (D ). Egli avanza, ma, si direbbe, con circospezione, quasi dando 
un passo innanzi ed uno indietro: e questa impressione è avvalorata dalla posizione delle 
mani, aperte, con le palme rivolte innanzi, ritratte al petto, come in un gesto di difesa 
o di timore. Il tipo di questo schema è così caratteristico, che sarà facile trovarlo in altri 
monumenti. E prima di tutto è da citare un vaso attico a Gotha (Monum. IV , X X X I V ) 
ritraente Hermes (EFMHZ), assiso su una roccia, in atto di suonar la lira, mentre intorno 
a lui tre satiri caprini danzano (fig. 6). La scena verisimilmente è ispirata da qualche 
dramma satirico. Di questi tre satiri, il primo a destra (D") esegue lo stesso schema del 
satiro del vaso di Pandora; solo che i suoi movimenti sono più chiari e precisi. In realtà 
egli danza, saltando da una gamba sull'altra, non lateralmente, ma all'indietro. Le mani 
eseguono lo stesso schema, la destra ha l'indice separato (dactylogia), ed egli danzando 
le stende in avanti, in un movimento essenzialmente mimico, che si direbbe di difesa. 
Lo stesso schema esegue un satiro su un'anfora della coli. latta a Ruvo {Monum. V I I I , 
XLI I ) , esibente sul collo Marsia che suona le tibie alla presenza di Artemis, Apollo ed 
Hermes. Il satiro (Da), tra queste due ultime divinità, danza accompagnandosi a quella 
musica: anche egli ritrae il corpo indietro e distende ambedue le braccia con le mani 
protese e rivolte con le palme all'infuori. 
Dagli esempi citati dunque appare finora che in questo schema, oltre il solito salto 
(oxiXc; £ónetv), è sviluppata la cheironomia: il coreuta in un primo momento salta quasi 
rinculando e protende le mani in avanti, come a difendersi. 
( l ) Si noti il carattere vivace, rilevato da Ulpiano, e 
che si accorda benissimo con quello della Sikinnis. Ari-
Stofane usa anche la voce: oxpópit; lo TcpógiXo; è uno 
schema in Aten., una danza in Polluce, Fozio, E » caio, 
Suida, e doveva di poco differire dalla aopi^. 
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Proseguiamo V indagine degli altri momenti di questo schema. 
Indubbiamente i tre satiri del vaso di Gotha eseguono la stessa danza : essi sono 
ritratti in tre momenti successivi, e bisogna immaginare che volteggino intorno ad Her-
mes. Abbiamo già esaminato il primo satiro a destra; quello a sinistra (D*) è al limite 
del semicerchio ed ora voltando, si accinge a compiere il circolo. Il momento figurato 
è abbastanza chiaro : egli salta elevando la gamba destra ; con un braccio esegue lo schema 
'Fig. 6. 
della xe*P con l'altro riproduce lo schema del braccio piegato con la mano piatta, 
già studiato. Il terzo momento è dato dal satiro che danza davanti al dio (D5). Egli salta 
elevando in alto la gamba destra piegata e distende il braccio sinistro con la x*lp <M: 
abbiamo cioè uno schema assolutamente identico a quello del coreuta del vaso di Napoli. 
Con l'altro braccio esegue la x*lp xaxaitpTjvTfjc: abbiamo quindi i due schemi alternati e 
lo ox&os piratv. Volendo ricostruire la danza di questi tre satiri, potremo intenderla così: 
essi danzano in modo da formare un circolo; il coreuta dapprima si avanza quasi con 
salti all'indietro e protendendo man mano le braccia con le mani aperte; indi, a metà 
del cerchio, esegue un salto con una gamba in alto e alternando i movimenti delle mani : 
l 'una atjjrìj, l'altra xataTcp^;; infine, ritirando le braccia, ritorna alla prima posizione. 
I satiri D1, D \ D ' sono ritratti nel primo momento; il satiro D5 ne l secondo ; quello 
D4 nel terzo- Di questi tre momenti il più importante è il secondo (D5). Ho già detto 
che esso non differisce da quello del coreuta del vaso di Napoli, se non per il fatto che 
quest'ultimo porta una mano al fianco. Tuttavia, malgrado la somiglianza di atteggia-
menti,' si tratta di due momenti diversi della stessa danza. Lo schema D5 è ben preciso 
e noi possiamo difatti trovarlo in altre pitture: più chiaro è l'esempio dato da un vaso 
attico, edito in Tischbein I I I 18, esibente un Sileno che danza (D5), mentre un altro se-
duto suona le tibie e due menadi, stanti, lo guardano danzare. Più che descriverlo, baste 
guardare la fig. 7, per notare che la danza, anzi il momento di essa, è assolutamente il 
medesimo di D \ E per la stretta analogia si confronti ancora la fig. 8 (1), in cui un 
(• ) Vaso italiota. FU*TWAEKGLE*-REICHHOLD, Grieck. Vasenm. I I , 80, 3 
• 
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Panisco (D7), per quanto lo permetta la sua natura animale, tenta di eseguire lo stesso 
schema di danza. La caratteristica dunque di questa figura o schema è lo oxlXo; $faTtcv 
e V alternazione della ypìp otfifj con la x**p xaxanpTjv^ (i). Questa caratteristica noi possiamo 
facilmente ritrovarla su altri monumenti: fra gli esempi più notevoli, cito il Sileno dan-
zante, nel!*interno di una coppa ad Orvieto (Arch. Ztg. 1885, 10); il satiro con testa di 
capro su un vaso pubblicato negli Annali 1884, M ; il satiro a sinistra della scena dio-
nisiaca figurata su un cratere, in Annali 1886 C-D (v. la dactylogia); i due satiri dan-
zanti sul rovescio del vaso di Napoli. 
A l la fine di questa analisi, fissiamo i punti prin-
cipali del nostro ragionamento e le conclusioni alle 
quali siamo pervenuti, per procedere quindi ad una 
sintesi possibilmente sicura. Dalla tradizione lettera-
ria abbiamo ricavato alcuni schemi della dama dei 
satiri ed alcuni caratteri generali della Sikinnis. Per 
lo studio dei monumenti abbiamo scelto quelli, i quali 
esibiscono in modo indiscutibile scene di danze, ese-
guite in gran parte da coreuti. Studiando queste scene, 
abbiamo innanzi tutto notato e stabilito vari gesti delle mani ed alcuni movimenti, i 
quali concordano perfettamente con quelli che avevamo appreso dalla tradizione lettera-
r ia; anzi ci è stato possibile in tal modo indicarli col proprio nome. Stabilito questo 
punto, si trattava di sapere se questi schemi fossero proprio della Sikinnis e se quindi i 
satiri che li eseguono sui monumenti, siano precisamente satiri sicinnisti. Partendo dal 
coreuta del vaso di Napoli, il quale in-
discutibilmente esegue questa danza, ab-
biamo notato la identità dei suoi movi-
menti con quelli di un satiro sul vaso 
di Pandora, e abbiamo concluso che se 
T uno esegue la Sikinnis, è logico che 
anche l'altro la esegua, dal momento 
che ogni danza ha gesti e movimenti 
suoi speciali e fissi, E poiché nel coro 
del vaso londinese i satiri non eseguo-
no diverse danze, ma una sola, è chiaro 
che i loro atteggiamenti rappresentano 
le diverse evoluzioni della Sikinnis. E 
poiché abbiamo visto quali siano queste 
evoluzioni, possiamo concludere: la Sikinnis, come ogni danza, aveva determinati mo-
vimenti e gesti, i quali componevano speciali figure. L'alternazione e la successione di 
questi movimenti dovevano essere molto rapide, e ciò risulta sia dalla tradizione lette-
raria, sia da quella artistica. I gesti fondamentali erano: la x**P *a Xe*P wMwtpiHfc 
e lo oxiXo; pinxuv. Gesti complementari: lo OX&|J, il xovteaXo^ . La figura più caratteristica 
consisteva nel saltare con una gamba in alto e nell'alternare gli schemi delle mani. 
( 1 ) Questi due schemi alternati sono eseguiti da donne 
in una lecythos da Siracusa, esibente una scena di culto 
dionisiaco. Mon Lincei X V I I (190Ò) 30*. 
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Le altre figure della Sikinnis erano: il as|tefv o rotazione violenta intorno a sè stessi, e 
ravanzarsi a salti con le mani tese davanti (i). 
IV . 
Dice Luciano (2) che la Sikinnis era danzata anche nelle commedie : verisimii-
niente ciò avveniva in quelle a soggetto mitologico, in cui entrava Dionysos coi suoi sa-
tiri» come ad es. nel Dionysos-Alessandro di Gratino. In base a questa notizia possiamo 
meglio intendere la danza che un attore comico, travestito da Papposileno, esegue sopra 
un vaso fliacico in Ruvo (c in Heydemann) (3), e quella di un altro attore comico sopra 
un altro vaso, parimenti fliacico, da Altomonte (4). I movimenti di questa danza ricor-
dano evidentemente la Sikinnis. 
L 'uso della Sikinnis nella commedia — un caso delle molte danze che entravano a 
far parte dell'orchestrica comica —, ha il suo corrispondente in quello del.xópSa; nel 
dramma satirico. Luciano infatti {Tcarom. 27) tramanda: 6 SsiXijvò; xópSxxa &?fip%zQ\ e *a 
menzione dello schema £ixv93afcct negli Ichneutai, quale ci è attestato da Fozio e Suida, 
prova l 'uso della danza della commedia anche nel dramma satirico. 
Ma, oltre il xó?5a5, molte altre danze venivano eseguite dai satiri, alcune corrispon-
denti al loro carattere originario, altre derivate da caratteri acquisiti nell'evoluzione del 
dramma satirico. Cerchiamo di esaminare le più importanti, quelle che ci si rivelano dalla 
tradizione letteraria o monumentale. 
È noto a chi studia lo sviluppo artistico del tiaso dionisiaco, quale profonda trasfor-
mazione esso abbia subito nel principio del V sec. In tutto il periodo dei vasi a fig. nere, 
Sileni e Ninfe, quelli non ancora Satiri, queste non ancora Menadi, eseguono una danza, 
che in seguito studieremo, di carattere esclusivamente religioso, uguale per gli uni e 
le altre, con gii stessi gesti e gli stessi schemi. Ma col finire di questo periodo e col co-
minciare di quello a fig. rosse, le Ninfe si trasformano e con esse si trasforma la loro 
danza. Non più le vediamo intorno a Dionysos elevare con gesti ritmici le braccia o dan-
zare ritualmente insieme con i loro compagni; ma, come invase da un nuovo spirito, le 
vediamo agitarsi, piegarsi, eccitare i satiri, lasciarsi inseguire e afferrare. A questo pe-
riodo che potremo dire di transizione e che è caratterizzato dal furore erotico, segue il 
periodo in cui satiri e menadi danzano la danza estatica. Sopratutto le menadi : sia che 
esse dilacerino le membra ferine, sia che si mescolino alle loro compagne agitando il 
tirso, appariscono sempre invase dall'estasi dionisiaca: inarcando il corpo, rovesciano la 
testa all'indietro, avanzano a piccoli passi; oppure si piegano, con la testa abbandonata 
da un lato o sul petto, mentre le braccia secondano questi movimenti. Si ha il tipo cosi 
della Menade di Scopa, tipo già sviluppato ed usato nell'arte del V sec , anteriormente 
(1) Non è possibile indicare con certezza quale fosse 
i! nome di questo ultimo schema, ttè vale affacciare inu-
tilmente ipotesi. 
(2) LUCIAMO, tU sali. 22, 16. 
($) PhiyakendarsUlhtngen, Jahrbuch 1886. 
(4) Attore a sin. (anche quello a destra, probabil-
mente) nella scena figurata su un framm. di cratere pub-
blicato da me nella « Revue Archéologique » , * 912, I I , 
p. 321 fig. I . 
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a questo artista e che fu solo fissato da lui con la celebre Menade x^tp^voc (*)• 
anche i satiri trasformano la loro danza, ed anche essi compariscono nell'arte come eb-
bri, agitando le braccia, rovesciando la testa, avanzandosi a piccoli passi nella danza 
estatica. Questa nuova danza, totalmente differente dalla Sikinnis per gesti, per tempo 
e per carattere, viene eseguita dai satiri, in anione con le menadi, nelle processioni dio-
nisiache e specie nelle scene col ritorno di Efesto (2). Siccome questa trasformazione del 
tiaso corrisponde alla comparsa del nuovo culto di Dionysos in Grecia — il Dionysos Sa-
bazio — è facile riconoscere in queste nuove danze molli, dal ritmo voluttuoso, ecci-
tanti, piene di frenesia e d'estasi, le danze orientali che si accompagnavano al culto del 
dio nell 'Asia Minore (3). 
Con la danza estatica va ricordato, per il suo carattere rituale, 1'ITC:X^VI3$. Di questa 
danza che si eseguiva ai tempo della vendemmia dai vignaiuoli, parla Filostrato il gio-
vine (/mag. X I § 16, p. 27 [Schenki Reisch], là dove ricorda: napHvot te yàP xal fjJd-eot 
efcoy xxl (Saxxtx&v 'lv £o9-ji$ fktvouaiv èvStSóvto; aòxoTs xòv £\>8>jxòv éxépou, 8v ofu-at gyvty; ànò xe xijc 
xtiHcpa; xal xoù Xercxòv wpoodKetv Soxétv xoT; qp^ óyyotc. Questa stessa danza è ricordata da Pol-
luce (IV 55: xa£ tt xxi Irzikfyw <z3Xi]|ia ^ 9*A^ CUìVO)V); da Libanio (ijièp tffiv &pxrior» 
393-394) ; da Massimo Tyrio (dissert. X X X 5 p. 358 [Hobein]). Ateneo, descrivendo la 
famosa processione di Tolomeo Filadelfo (V 199 a-b), dice che intorno al carro, su cui 
era il torchio, indcTOuv èi^ xovxa 2axi>p:t Tipò; aòXòv otSovxss fiéXos èntX^viov, lyexjvfyut S'aiitof; 
StXifjvós. Ma, in tempi più recenti, l'IittX^vto; acquistò carattere di vera e propria azione 
mimica, rappresentante la vendemmia stessa. Una descrizione vivissima di questo pe-
riodo, direi quasi pantomimico, dell' imXVjvtoc è data da Longo, il quale cosi riferisce : 
(not|ievtx. II , 36): Apua; 5'àvaax&£ xal xeXeùax; aupt^ stv Stovuataxòv [tsXos, èrctXfyaov zùxol; 5pxv]9tv 
&pyfpa,xo' xal i^xei noxè [lèv TpuywvTt, rcoxè 8è tpépovxt ìppfycu;, efra rcaxoOvxc xob; {Jótpuj, efxx 
TcXTjpoOvrt xcb; «{flwf, sfia nfvovtt xo5 yXeóxouc xaQia irdcvxa o8xw; eòaxTJlióvto; àpx^axxo Apóa; xal 
èvapyffic, wate ISóxouv {ftérceiv xal x ì ; àjirclXooc xal xòv XTJVòV xal xo?j; Ttid-ou; xal àXrjMs Ap-iavxa 
( l ) WlNTER in jo . ° i /ai / . Winckelmannsprogramm 
(1890) pag. 96-124. Esempi del tiaso nella forma esta-
tica: Coppa del Meister mit Kahlkopf al Brit. Museum 
(HAXTWIG X L I I I ) ; Ascos latta a Ruvo (FURTW.-
REICIIH. I 80); Cratere attico a Napoli (FURTW.-REICHH. 
I 36); Coppa a Xonaco (FURTW.-REICHH. I 49); Cop-
pa di Brygos a Parigi (HARTWIG X X X I I ) ; Tischbein 
I I , 44; V 56, 101; ecc. 
(a ) Per queste ultime il fenomeno è molto più chiaro. 
Sui vasi a figure nere i Sileni eseguono intorno al dio 
una danza, che vedremo essere la Sikinnis; dal V sec. ili 
poi il ritorno del dio assume il carattere di una proces-
sione simposiaca. Tutti sono ebbri, e satiri, Dionysos ed 
Efesto procedono reclinando la testa nel ritmo della mu-
sica auletica di un satiro che , in generale , precede la 
processione. L'esempio più bello è dato dal famoso vaso 
al Lojvre (Millin I 9), e da altri vasi che ripetono que-
sto motivo (Cf. la diss., sebbene antiquata, del Waentig, 
de Vulcano in Olympum rèducto, Leipzig 1887). Il 
Millin coìlegava con quella scena la pittura del tempio 
di Dionysos in Atene ; dipendenza non possibile, perchè 
questa nuova concezione del ritorno del dio è anteriore 
alla pittura che non risale oltre i primi decenni del 
I V sec. (HELBIG, Untersuch. u. d. camp, Wandm, 256 
sgg.). Il Waentig pensava che da essa derivassero le scene 
seguenti: (M): stamnos in Gerhard, A . V . I , 58; (N) : 
cratere agrigentino in Monaco, Elite ceram. I 46"; (o): 
vaso ital. in Tischb. I V , 38; (P): cotylus ita!, al Lou-
vre. Elite ceram* I , 46. In quanto a Dionysos, è note-
vole che mentre nel primo periodo quasi sempre è immo-
bile e grave, nel secondo anch'egli danza o è ebbro. V . » 
ad es., Coppa di Brygos a Parigi (HARTWIG X X X I I I ) . 
(3) Circa questa evoluzione del tiaso, non tenuta af-
fatto in conto dal Latte,, si veda la chiara esposizione 
del Legrand, in DARJEMBERG, Dictionnaire, p. 1479, sgg. 
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Ttfvovta. Dunque una vera e propria azione mimica; e ciò appare ancora dalla descrizione 
che certo di essa fa Tacito (Anna/i X I 31). 
Accanto però a queste danze che sono dionisiache per origine e per carattere, una 
danza di diversa origine e di carattere assolutamente contrario, acquistò presto tanto fa-
vore e si sparse tanto ampiamente, che-anche i satiri si dettero ad eseguirla. Parlo 
della pirrica. 
Ateneo ( X I V 630 d) parlando di questa danza, dice : xaf lei tv óficfo ^ jtèv iwpp^i) xfl 
aatuptx .^ In realtà, a chi bene osservi, le due danze appaiono subito ben diverse, con di-
versi gesti e diversi schemi ; ma quella opinione si spiega con la caratteristica comune 
ad entrambe, cioè il movimento violento, e con il fatto che, col diffondersi, essa dovette 
invadere il teatro e si dovettero vedere satiri armati danzare la danza guerriera (1). 
Come però la pirrica venisse danzata dai satiri ( apprendiamo dallo stesso Ateneo 
( X I V 6 3 1 a): ^ 8è xa&'iffjSt^ Tcoppiypi Atcvustax^ ti; etvat Soxs:, i^:e:xeaxlpa ouoa xfj; àpxat'a?-
I^O'JOC yàp ol bpypò\i£voi JWpaov; àvxì 8op4ta>v, Tcpotevtat Sè in' àW.^ Xcu; xal vapJbjxac xal Xajinaoas 
cpipouotv, èpxcQviac: TS xà rcepì 'tòv Atévmov xal [ t i rapi] TO'JJ 'IVSOJ^ SU te ta nepl xiv Ilcvfl-éa. 
Esichio (v. afxtwt;), in un passo non sicuro, chiama la Sikinnis Bpyjpfs tt? aipartwxtx^ 
[aatuptx^ Valesius , Schwabe ; Eepaxix^  Schneider] ; nel famoso epigramma di Dioscoride, 
già citato, il sicinnista è chiamato Sxfpxo; 6 ituppoyiveeoc ; Hippies è chiamato un Sileno in 
Pausania (III, 2 5 . 2 ) ; in due iscrizioni di Teo (CIG. I I 3 0 8 9 - 9 0 ) la pirrica è citata fra 
le danze eseguite in una gara Atovriocp xal x$ A-^ fJUp. Queste testimonianze letterarie po-
trebbero far supporre che l'invasione della pirrica nel campo dionisiaco, avvenisse solo 
tardi (2) ; ma i monumenti ci dimostrano che fin dal principio del quinto secolo essa ve 
ni va danzata dai satiri. 
Il più antico monumento infatti è uno skyphos a figure rosse, di stile severo, tro-
vato a Ritsona e pubblicato nell'Annual of British School X I V , tav. X I V , pag. 302. 
Da un lato è un'amazzone armata di pelta e lancia; contro di lei, dipinto sull'altro lato 
del vaso, si avanza danzando un Sileno, protendendo la sinistra armata di nebride e strin-
gendo nella destra una lancia, in forma di lungo phallos (3). 
Come mai avvenne questa invasione? Io credo che le ragioni siano diverse (4). 
Innanzi tutto, se i satiri danzano la pirrica, è perchè essi sono concepiti come guer-
rieri ; ed i satiri diventano tali, con l'unirsi a Dionysos nella guerra contro i Giganti e 
contro i popoli nemici del culto dionisiaco. Ora, satiri che si armano, o che armati vanno 
alla guerra o in atto di combattere, furono popolarizzati dall'arte già fin dalla prima 
metà del V sec. (5). Ciò dimostra che fu reso possibile in tal modo anche il passaggio 
della danza guerriera. 
Non piccola parte dovette avere anche l'enorme favore suscitato dalla pirrica, come 
è dimostrato dal fatto che essa, da religiosa, finì con l'essere danzata nei banchetti (6). 
( i ) A questa stessa ragione è da ascrivere la notizia 
che ci da Eusta zio, che cioè inventore della pirrica fosse 
stato Dionysos (ad II. X V I 617 ) . 
(2) Le due iscrizioni di Teo pare non siano anteriori 
al I I I o I I secolo, Cfr. Latte, op. cit. p. 57 n. 3 . 
(3) V . ancora: GERHARD, Ant. Biidw. C V I 4; vaso 
in Berlino. Arch, Anz. X (1895), 39-
(4) Il Latte non dice nulla a questo proposito. 
(5) Vedi il classico libro del MA VER: Giganten und 
TYtanen. 
(6) Cfr. SENOFONTE. Anab. V I , \ t \ 2 e la tratta-
zione del Latte, op. cit. p , 40 e n, 3. 
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Ma se essa aveva perduto il suo carattere sacro, aveva guadagnato in popolarità, tanto 
da permettere ai satiri di farne la parodia (i). Però la causa principale dovette essere 
il teatro, e ciò si può desumere dal passo di Ateneo già riferito. I satiri danzano intorno 
a Dionysos, riportandosi agli avvenimenti circa gli Indiani e Penteo, cioè al ciclo delle av-
venture guerresche di Dionysos, a cui si ispirò, per vari suoi argomenti, il dramma sa-
tirico, a cominciare dal Licurgo di Eschilo. Noi, purtroppo, non abbiamo nessuna prova 
per dimostrare che in questo dramma eschileo, come negli altri riferentisi allo stesso 
ciclo, i satiri danzassero la pirrica; possiamo però argomentarlo dalle parole di Ateneo 
e dal fatto che in Nonno, il quale si ispirò fra altro anche a drammi satirici, e, per quello 
che riguarda la sua narrazione della follia di Licurgo, al dramma di Eschilo (2), i satiri 
e le menadi, innanzi ai nemici, danzano e volteggiano nella loro danza caratteristica e 
nella danza guerriera. 
Ma la pirrica, se fu per i satiri un'originale eccezione, fu però realmente un'ecce-
zione. Il loro carattere, tutt' altro che audace e guerresco, trovò mezzi di espressione 
mimica ben più conformi. 
Polluce, nel suo catalogo (IV 104), cita una danza, la quale corrisponde perfettamente 
al carattere dei satiri concepiti come esseri vili e paurosi: SetXnjyol 5'9jaav xaì un:'aòtoi; 
Sàxupot órcÓTpojia òpxoufievot. 
Come venisse eseguita questa danza, la tradizione letteraria non dice, ma i monu-
menti potranno illuminarci. In realtà, su vari vasi si trovano satiri, i quali, per una ra-
gione o per l'altra, sono in preda alla più viva paura. Ed è notevole che in tutti que-
sti casi, essi esprimono la loro paura sempre nello stesso modo, pieno di comicità, ca-
dendo cioè in ginocchio e distendendo un braccio , come a tener lontano V oggetto del 
loro terrore. Fra i monumenti che esibiscono questo tipo, scelgo i seguenti. In un vaso 
ora disperso, pubblicato dal Tischbein V , 48, Dionysos, 
assiso, rivolge la parola e il gesto (fig. 8) ad un satiro 
ohe, dinanzi a lui, spaventato è caduto sul ginocchio de-
stro. Pare che il dio lo rassicuri, ma il satiro, rivolgendo 
verso di lui la testa e il braccio sinistro disteso, se ne 
scappa prudentemente. Questo stesso tipo troviamo sopra 
un vaso a fig. rosse pubblicato dall'Iahn(Philologus X X V I I 
f 1868] tav. II, 4) : un satiro ha rubato ad Herakles il rhy-
ton col vino e tenta di svignarsela; ma l 'eroe, che al vino ci tiene, deposta la veste, 
afferra 1' arco e sta per scoccare un dardo contro il malcapitato ladro. Il satiro per la 
paura cade in ginocchio e tende verso di lui il braccio col rhython. Lo schema del suo 
corpo e i suoi movimenti sono identici a quelli del satiro sul vaso Tischbein. In questi 
casi però abbiamo scene singole: è un solo satiro, cioè, che esegue questi movimenti; 
ma là dove sono in molti ad eseguirli e ì loro gesti hanno un vero e proprio carattere 
(1) Che la pirrica, eseguita dai satiri, fosse una paro-
dia della danza seria, è confermato dalle parole di Ate-
neo su citate, da Dionigi d'Alicarnasso [Ani. Rom. V I I , 
c. 72 voi. I l i p. I t 6 jacobi), e dal vaso di Ritsona. 
(2) ! . . LEVI, II Licurgo di Eschilo, in « Atene e 
R o m a » , X I I (1909), p. 241 sgg. Già però 53 anni 
prima del Levi , la stessa ipotesi era stata emessa dal 
Comte de Marcellus nelle note alla sua traduzione fran-
cese delie Dionisiache (ed. Didot, 1856, p. 191 n. 21). 
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orchestrìco, è sulla coppa attribuita dall* Hartwig ad Oltos, pubblicata dal Gerhard {Ams. 
Vasetiò. 59 -60) . Nell'interno di essa è rappresentato Herakles, armato di clava e di arco, 
il quale è venuto a far visita a Dionysos, ritto dinanzi a lui, con kantharos nella destra 
e ramo nella sinistra. L'esterno della coppa che è certamente in relazione con la scena 
rappresentata nell'interno» esibisce una rappresentazione al massimo grado interessante. 
Sei Sileni, coronati, con lunghe code e itifallici, stanno intenti a trincare da vasi che 
sono innanzi ad essi, allorché, scorto l'eroe, per la paura sono caduti in ginocchio e se 
ne scappano verso destra. I loro movimenti sono assolutamente orchestrici : ritratti alter-
nativamente, uno di faccia, l'altro dal dorso; fra essi, quelli rivolti con le spalle allo spet-
tatore, si appoggiano con la mano destra a terra e pongono la sinistra sulla testa, ri-
volta paurosamente indietro; gli altri invece, rivolti in egual modo, si appoggiano con 
la sinistra a terra e distendono, come sul vaso Tischbein, l'altro braccio. Se noi poniamo 
sulla scena questi sei sileni, vediamo che essi si avanzano ritmicamente, con movimenti 
alternati, ora volgendosi a destra, ora a sinistra, ora appoggiandosi su un ginocchio, ora 
sull'altro, incrociando così i loro movimenti e i loro gesti. Si tratta, come è facile ve-
dere, di una danza evidentemente mimica, rappresentante la paura dei satiri. Fra tutte 
le danze che costoro eseguono, questa è l'unica in cui sia rappresentato tale carattere, 
ed è perciò che io credo di poterla identificare con l'ósótpojju. E, siccome delle tre scene 
citate, le due ultime derivano molto verisimilmente da drammi satirici, così mi pare le-
gittimo supporre che essa danza venisse eseguita nel dramma satirico, dove fu sviluppato 
ed usato il motivo comico che ne è alla base. Che essa poi fosse già in uso fin dal prin-
cipio del V sec , lo dimostra il vaso attribuito ad Oltos. 
Accanto al tipo del satiro vile, il dramma satirico sviluppò ed usò altri tipi di satiri, 
e specialmente quelli di buffone (1) e di acrobata. E naturale quindi aspettarsi danze che 
ne fossero, direi quasi, il commento mimico. Satiri acrobati troviamo già sulle coppe dei 
grandi maestri del principio del V sec. L'esempio più noto è dato dal famoso vaso di 
Douris, ora al British Museum (Furtw. Reich. I 48), sul quale i dieci satiri, capitanati da 
un altro satiro travestito da Hermes, sono, se non una riproduzione, certo un ricordo di 
un coro satirico (2). Alcuni di essi hanno fatto o si accingono a fare dei capitomboli ed 
a bere, con la testa in giù ed i piedi in aria, il vino in coppe posate al suolo; un altro 
regge un kantharos in equilibrio su un dito ; un altro dà prova di simile abilità, reggendo 
anch'egli un vaso, ma in modo più sconcio; un altro satiro invece riceve nella gola il 
vino che due suoi compagni contemporaneamente gli versano, l 'uno 3a un otre, l'altro 
da un vaso. Si tratta qui di giuochi, di buffonerie, delle quali alcune potevano, altre no, 
aver luogo sul teatro, ma che ad ogni modo mancano di qualunque carattere orchestrìco, 
non essendovi la danza. 
Una vera e propria danza invece, quantunque sia di carattere buffonesco, troviamo 
( l ) Molto chiara è, a questo proposito, la testimonianza 
<U Dionigi d'Alicarnasso {Ani, Rom. V I I , 72) , il quale 
appunto ricorda come: outot (cioè i Satiri) xxtéoxa>7cfov 
TE xal xattfjLiuoùvTO xà; orouSataj xiv^aatj ini xà ysXviù'-
(a) Il REISCH (Zestschtift fiir Gomperz p. 459) pen-
sa che « es mag die GUederang des Chors im Satyrspiel 
zu grande liegen » . Il ROBERT (Bild » . Lied pag. 28 
n. 29) riconosce l'influenza della scena nel costume del 
satiro-araldo. 
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su un vaso in Napoli (fig. 9) (1). In mezzo a due satiri è una keiebe: dalle smorfie di 
meraviglia di essi, dobbiamo immaginare che sia piena di vino (2). Però, a quanto pare, 
la meraviglia è tanto grande che impedisce loro di bere: essi guardano il vaso e, sfrut-
tando un motivo comunissimo al teatro popolare, si danno ad una matta danza intorno 
ad esso. Cito le parole dell'Emmanuel, il quale l 'ha ricostruita tecnicamente {3): Le Sa-
A S 
Fig. 9. 
lyre A et le saiyre B iournoient, le premier sur le genou droit camme priant, ei de drénte à gauche, 
le second sur le genou gauche ei de gauche à droite. Pour /aire passer la jambe libre par-dessus 
le vase.,. ils étendent cette jambe lateralement : le Saiyre B nous mentre la manière. Son compa-
gnon est en reiard sur lui d'une demi-roiation : leurs toumoiments s'embottent. Cet éfrange exer-
cice est riihmé au son de la fluie doublé, et n'estpas un simple jeu, dans 
le sens que nous donnons à ce mot. Cesi une dans e. 
Una danza anche è quella che vediamo nella fig. ioa 'L*c(4) 
e che, in mancanza di precise testimonianze letterarie che ci per-
mettano di meglio identificarla, potremo chiamare : « danza acco-
vacciata ». I tre satiri, appartenenti l'uno (Sileno) al V I , l'altro 
al V sec, l'altro al tempo ellenistico, eseguono appunto il me-
desimo ballo consistente nel!' avanzarsi, accovacciandosi su una 
gamba e distendendo l'altra. In una pittura, dai disegno però 
molto affrettato, pubblicata in Zannoni, Scavi della Certosa L X X V I , 
34, questa danza è eseguita da un intero coro. Quale ne sia il 
valore mimico, io non saprei indicare con precisione, ma mi pare che non sia da esclu-
dere un certo significato comico. E notevole però la sua antichità e la sua conservazione 
per un periodo di tempo molto lungo. 
Ho già notato come al tempo ellenistico-romano la mimica avesse preso il soprav-
vento sulla danza vera e propria, ciò si può rilevare anche dalle numerose figurine di 
danzanti di questa età (es. Reinach, Rép. de la stai. I I 49, n. 1-2-3-4). 
(1) Museo Borbonico X V , X V : EMMANUEL, op. cit. in Annali 1862 C. 
fig. 444- (3) Op. cit, pag. 204, fig. 445. 
(2) Vedi una meraviglia analoga, espressa su un vaso (4) Da EMMANUEL, op. di fig. 415-416-41S. 
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Tale evoluzione della danza in generale si verifica anche per la Sikinnis; al movi-
mento violento e, all'apparenza, disordinato dei piedi, si sostituisce la mimica a pie fermo. 
Ciò risulta dalla testimonianza già citata di &ellio ( 2 0 , 3 ) , il quale, riferendosi alla Sikin-
nis» dice: sai tabu ndi (cioè i Satiri) autem canebant quae nunc stantes canunt. E quasi 
una riprova monumentale di questa testimonianza è data dai sei rilievi ellenistici nei 
quali, secondo lo Schreiber (1), sarebbe rappresentata una scena di dramma satirico. Nella 
Big. 10 b Fig. 10 c 
zona inferiore di essi, due satiri sono fermi e forse cantano, mentre dinanzi a loro un 
satiro giovinetto danza, eseguendo la %ùp e la xe*P xataTtpTj^ ?. Si tratta evidentemente 
della Sikinnis, ma calma, punto agitata, e ben diversa da quella che vediamo sui mo-
numenti del V secolo. 
V . 
E verosimile che parecchie delle danze, che vediamo eseguite dai satiri e che sono 
ben diverse dalla Sikinnis, trovassero posto anche nei drammi satirici : specialmente quelle 
che corrispondono, per il loro significato, al carattere assunto dai satiri in essi. Come 
pure è verosimile che in questi medesimi drammi si eseguissero altre danze, di cui noi 
non abbiamo alcun ricordo. Cosi, ad es., negli Ichneutai, quando i satiri si danno alla 
ricerca delle tracce, dovevano eseguire speciali movimenti orchestrici, in modo da rap-
presentare mimicamente una muta di cani. 
La Sikinnis quindi era per il dramma satirico quello che il Kordax per la comme-
dia, cioè la danza principale, tipica, quella che ne formava il fondamento orchestrico e 
quindi l'elemento orchestrico più antico. E, poiché il dramma satirico deriva dai cori 
dionisiaci, risulta che in quei cori religiosi la Sikinnis doveva essere appunto la danza che 
vi si eseguiva. 
Se ciò è vero, noi dobbiamo aspettarci dalla tradizione letteraria il ricordo dei suo 
carattere religioso e della sua remota antichità. Difatti vi troviamo piena conferma. 
Lo SchoL air IL X V I 617 [Bekker] cosi si esprime: ac'xtwt;, Jj:t; larlv Eepi tt$ [fepa* 
ttx^ A D ] ; FEt . Mag. 6 3 4 , 59: %p(x yàp e?$7] òpyfpm;... cr!xtvvt;, fjtt; èitlv Upxxcx ;^ Steph. 
ad Arist, Rhet. I l i 8 [ ~ Cramer, Anecd. Paris. I 307]: c:xiwt; ^ Es?4, -g ytf&nai lv xo£; 
#etetfi vao*c d x_etpovo[i3QvT£c èpptofiivct, dove d-doiQ vaol£ equivale di certo: nei diversi templi 
sacri a Dionysos. Ancora più chiara è l'espressione di Eustazio ad Hom. II. I I 1 0 7 8 , 2 0 : 
( l ) Th. ScHEfiBBEK , Griech. Saiyrspitlielìcfs , in 
« A b h . d. k. SScfes. (reseli. <L Wissensch. » , Phii. 
Hist. Klasse Band X X V I I , n. X X I I . 
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fp lì xal atxtvvt; xwjicxwT^a, IJv TCf&iot, qpaa&. ^^oavto «Ppóysc irci Za^ a^ cp Atovuacj), òvoptxafrefaav 
xatà tòv 'Àppcavòv in! |rc3c x&v òroxSfflv tffc Koj}£X7j$ vujxcpójv , $ 5/C|ia f^ v Sfcttvvt;. Prescindendo 
da questa etimologia, il cui valore può comprendere ognuno che conosca i tentativi eti-
mologici degli antichi eruditi, la notizia di Eustazio è importantissima, perchè ci informa 
sul fatto che in Frigia, nei culti associati di Dionysos e Cibele, gli adoratori danzavano 
la Sikinnis, 
Accanto a questa testimonianza Va citato un passo importantissimo di Pausania. Il 
periegeta, trovandosi nell'Argolide e parlando del culto di Dionysos, dice (II 24 6): itpò* 
tk T&O 'Efaofoco xaX$ Tuzxà iò 5fO£ èxpokcfit Atcvuotp xal Ilavl {Kbust, T$ Atovòatp Sè xai §opt$]v &yov3t 
%alcu\ié\7p Tópfov. La festa dunque che si celebrava in onore di Dionysos si chiamava Tóp(fy 
e questo nome è anche di una danza, la quale però più comunemente si diceva crtxtvvo-
TÙf£h} (1). Secondo Polluce (IV 104), la tuppoofa era un b$ypi\ia 8t&upajj$txóv e Tryphon (ap. 
Athen. X I V 618 c) ci informa che si chiamava così anche la musica. Dall'Et. Mag. 772 ,4 
sappiamo inoltre che questa danza dionisiaca era vivacissima. Confrontando dunque que-
ste varie testimonianze, possiamo supporre che la TÙpfÌT] fosse la danza locale, ditirambica, 
anteriore all'introduzione della Sikinnis, con la quale in un certo tempo si fuse per la 
comunanza di carattere e di rito. In altre parole» tale fusione dovette avvenire quando il 
culto di Dionysos penetrò nell'Argoìide e, venendo a contatto coi culti locali, si sovrap-
pose e si unificò con essi. Nel doppio nome ctxwoTÓpP?) io credo riconoscere un ricordo 
di questa fusione. 
Accanto alle testimonianze le quali ci informano sul carattere religioso della Si-
kinnis, vediamo quelle che si riferiscono alla sua antichità. Esplicitamente si esprìme 
Gellio (20,3) : sicìnnium enim genus veteris saliationis futi. Ma ancora più convincenti sono 
i risultati delle ricerche etimologiche sulla voce Sikinnis (2). 
Gli antichi non sapevano nulla di preciso su questo argomento; così l'autore della 
notizia riportata dall'Et. Mag, 712,57 pensa che il nome derivi dal servo che fu peda-
gogo in casa di Temistocle: ànb xoO itùLiZzyv>yor) xoO OsfitaxoxXéous rcaf&ov StxavoO; Ateneo 
(I 20 e) (3) invece dice che fu un barbaro di nome Z&ctvvos ad inventarla. 
Secondo un'altra tradizione (Et. Mag. 712,57) , confusa e sbagliata per giunta, la 
danza si sarebbe chiamata così fatò ItxavcO xcO 'A^vafov [kotX&o;; si tratta invece di un 
re della Sicilia (St. B. v. Tptvaxp&s), e la confusione sarebbe avvenuta, come crede il 
Latte, a cagione dei cori taujitoxaf dei siculi (4). Tutte queste etimologie, come quella di 
Arr i ano, hanno solo il valore storico di antichi errori, e in siffatto campo la confessione 
p i ù sincera è quella di Attius, citato da Gellio (20 ,3) , — appellati sicinnistas ait nebuloso no-
ni ine, quod sicinniam CUT dicerelur, ei oòsmrum essei. D 'a l t ro lato, siccome tutte le danze si 
f acevano venire in Grecia da Creta, famosissima per questo fin dal tempo omerico, 
c osi si cercò in queirisofa anche l'origine della Sikinnis. A tale tendenza è da ascri-
vi) NlLSSON, Griech. feste, pag. 303. In un raso 
a fig. rosse {Monum, II 3S) una baccante è caratteriz-
zata col nome Tòppa;. 
(2) Questo nome si trova scrittoi atxrvvt;, atxtvij, 
atxtvvt;, auxivt;, anjxtvvi;. Cfr. Valckenaer ad Amman. 
83 n. 98-99. 
(3) Cfr. con X I V 630. 
(4) Ateneo, V 181 c ; I 22 c ; LATTE e$. «V, p. 
98 &. z. 
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vere la testimonianza in Ateneo ( X I V 630 £>), che inventore ne fosse stato un cretese di 
nome Siici nnos. 
Però, 1* etimologia che veniva più accettata e che troviamo più diffusa, è quella che 
citano Esichio (v. v.) e l'Etimologico Magno (712,56) , attingendo alla medesima fonte a 
cui attinse Ateneo X I V 6 3 0 b: Sxijwov V h flpdàtrp ruspi eòp^jiinov róuwtv o&ttyv Elpfpdw ànb 
toO oefeaSm zloì 81 xtve; ot yxst T5JV afxtwiv TCWJTI*©; àv5ttijÉhc: ixò x5J; XW^JSCó;. Questa 
etimologia ebbe molto favore, e nel tempo moderno non solo la si trova citata (i), ma 
essa veniva accolta e giustificata dal Wieseler (2), il quale supponeva una forma rad-
doppiata *afaxtwt; da SKIN —per KIN —. L'opinione però più moderna è che quel nome 
sia « ohne Zweifel ungriechisch » (Meyer, Gr. Etym. IV f 10) (3). 
Recentemente il Maiuri (4) l 'ha accostato alla voce Cipria otpvìj:; ma, nonostante 
l'ingegnosità dell'opinione, a me pare che fra le due parole vi sia troppa differenza per 
ammettere un simile parallelo. Forse è da considerare come più probabile 1* opinione del 
Fick {V&rgriech. Ortsnamen, 1905, pag. 59), il quale ha messo in relazione la voce <y£xtwc? 
con il nome Sixtvo;, una delle Cicladi (Strab. X 484; Schbl. Apoll. Rhod. I 623). Si po-
trebbe a questo proposito citare l'isola 2:%uv>o;, di cui parla Plutarco {Soli, an, 985 a), e 
ricordare la particolarità al l 'Asia Minore e in modo speci-ale ai Frigi del suffisso — vt, — vo, 
che troviamo in vari nomi di persone e di luoghi (Kretschmer, Einleihmg 1 8 9 6 , pag. 329) (5). 
A d ogni modo, senza cadere in vane ipotesi, io credo si possa affermare che il nome di 
questa danza è, come i nomi di divinità, pre-ellenico. 
Se le testimonianze riferentisi al carattere sacro della Sikinais ci permettono di sup-
porre, con qualche verosimiglianza, che essa venisse eseguita nei cori religiosi, dai quali 
sorse il dramma satirico letterario, quelle, dall'altra parte, riferentisi alla sua antichità 
autorizzano a ricercarla sui monumenti anteriori al fiorire della detta forma drammatica. 
Abbiamo già visto come la Sikinnis nel periodo classico venga danzata dai satiri, ed 
abbiamo studiato i vari schemi e figurazioni che ci permettono di riconoscerla. É da 
aspettarsi quindi che nel periodo pre-classico essa venga eseguita da quelli che sono, per 
cosi dire, gli antenati dei satiri, cioè dai Sileni. Ciò si potrà affermare, se i gesti di co-
storo risulteranno identici a quelli che eseguono i satiri sicinnisti. 
Ricordiamo ancora una volta che i gesti più caratteristici dei sicinnisti sono: 1) ^ elp 
ot{iilj; 2) x*fy> xatarcfwjv^;; 3) wx£k% §&ctetv [nei tipo della gamba alzata, come nel vaso di 
Napol i {Khielaufschema)]. 
Ora è noto, che sui vasi a figure nere, quasi sempre i sileni compaiono danzando; 
e questa danza ha anch'essa schemi speciali ben fissi e determinati. Sarebbe trop po lungo 
ed inutile citare tutto un elenco di sileni danzanti; citerò quindi alcuni tipi più caratte-
(1) ce. PazixE*-ROBERT. Grìech. Mythol. 7*6 n. 3. 49 467). 
(3) Satyrspici, 63 n. 1. (4) Studi sultonomastico cretese, Rend. Lincei, ser. 
V , voi. 20 (1911), 640. ( 3 ) L'opinione dell* TJsener che il nome tnxtvvo; sia 
an' antica forma spartana, analoga a BsóXuxo;, non è 
•tata seguita. La concezione stessa su cui essa si fonda, 
cioè di < gottes licht » attribuita ai satiri, non mi pare 
giusta tUSEXKJt , GMter Namen 207 ; Rhein. Mus. 
{5) II Fick pag. 5 9 dice: « EtxsvSo; nennt Plinios 8,227 
einen See in Thessalien » . Il nome citato da Plinio è Si -
candrns. 
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listici, i quali si prestano meglio alla nostra ricerca. S'intende che ogni esempio è un tipo» 
cioè un esempio di una intera serie di rappresentazioni analoghe (1): 
1) Anfora a fig, nere, con ritocchi bianchi. Cogitili 37 — Reinach, Rép. II , 13, 4. 
2) Coppa a fig. nere. Coli. Jekyl l Arch. Zeitung 1 8 8 5 , 1 6 = Rép. I, 4 6 2 , 2. 
3) Vaso a fig. nere, con ritocchi bianchi, al British Museurn. Coghill 39—Rép. II, 13, 9. 
4) Vaso a fig. nere, con ritocchi bianchi e rossi. Gerhard, Aus. Vasenb. i42=Rép. 
II» 75, 1. 
5) Anfora calcidica a fig. nere, a Leida. Roulez, Vases de Leyde 5=Rép. II , 268* 
6) Tripode di Tanagra, a Berlino. Arch. Zeitung. 1881, 3 = Rép. I , 429, 2. 
7) Vaso della coli. Feoli, a WDrzburg. Gerhard, Aus. Vasenb. 315 — Rép. II , 155, 8. 
Il vaso n. 1 esibisce una composizione molto comune: Dionysos sta al centro della 
scena, ha in una mano il kantharos, nell*altra un ramo; è fra due sileni. Quello a sinistra 
{fig. 11) danza, elevando la gamba sinistra piegata al ginocchio e il braccio corrispondente 
con la mano aperta e rivolta all'infuori. L'altro braccio invece è abbassato con la mano 
Fig. n . Fig. l a . 
che esegue lo schema inverso; l'altro sileno ripete il medesimo gesto con ambedue le 
mani. Nel vaso n. 4 manca nella composizione Dionysos; una Ninfa a destra suona il 
flauto dinanzi a due coppie di Sileni e Ninfe: il primo, dinanzi a lei (fig. 12), salta sulla 
gamba sinistra, eleva il braccio destro col gesto analogo a quello del Sileno della fig. 11 
e abbassa il sinistro con la mano prona. Le due Ninfe invece portano una mano al fianco 
ed elevano l'altro braccio con la mano rivolta all' infuori. Nel tripode di Tanagra, a Ber-
lino {n. 6), abbiamo ancora gli stessi movimenti di danza, eseguiti però non da Sileni, 
(1) Per maggiori riscontri e per l'esposizione dei ti-
pi, rispetto alle provenienze, si veda: BULLE, Die Silene 
in d. arch. Kunst d. Griechen. Munchen 1893. Data 
la frequente ripetizione di un tipo, ho creduto preferi-
bile, anche per i satiri sirinnìsti, esporre alcuni esempi 
caratteristici e più importanti, in modo che essi possano 
servire quasi come pietra di paragone. 
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ma da un coro di cinque uomini, i quali ballano accompagnati dai flauto di un compagno 
che li precede. Essi elevano tutti il braccio sinistro e la gamba corrispondente, sempre 
nel medesimo modo; alcuni portano l'altra mano al fianco, altri l'hanno semplicemente 
abbassata. 
Gli stessi movimenti di danza vengono eseguiti dalle Ninfe sulla coppa della coli. 
Iekyll (n. z) e sul vaso al Brit. Museum (n. 3), La prima esibisce Dionysos, assiso, circon-
dato dal tiaso, composto dì due coppie di danzanti, ciascuna formata di un Sileno e di 
una Ninfa. La Ninfa a sin., rivolgendo la testa verso Dionysos, danza sulla gamba sin. e 
con le mani esegue i soliti gesti della mano elevata e prona. Lo schema successivo è 
dato dalla Ninfa danzante sul vaso n. 3: anche qui sono due Ninfe e due Sileni, e la 
Ninfa a sin. esegue la stessa danza, elevando il braccio destro 
con la mano rivolta all' infuori e abbassando l'altro braccio con 
la mano prona (fig. 13). 
Precisamente la stessa danza troviamo eseguita nelle scene 
col ritorno di Efesto. Valga, come esempio, l'anfora a fig. nere, 
già Castellani (lahrbuch X X V I I [ 1912] p. 251 fig. 9), e lo skyphos 
corinzio a fig. nere in 'E^uspts 'Apx* 1912, 1-2. Che qualche 
volta questi movimenti fossero combinati in una danza circo-
lare, appare dal vaso Feoli a Wurzburg (n. 7) [fig. 14]. La scena 
presenta Dionysos assiso fra due coppie di danzanti : il gruppo 
a destra è composto di un Sileno e di una Ninfa, i quali bal-
lano in senso circolare, volgendosi i l dorso (i). Il Sileno porta 
una mano al dorso o al fianco e distende l'altra, abbassata, con la palma prona; la Ninfa 
invece porta ambedue le mani ai fianchi. Medesimo gesto esegue la Ninfa a destra, nella 
scena del vaso Jekyl i (n, 2). Come esempi ancora più chiari dello schema consistente 
nell* elevare una mano in alto con la palma rivolta all' infuori e nel porre Y altra al fianco, 
cito la Ninfa (fig. 15), su un vaso pubblicato dall'In-
ghirami (Vasi etruschi!]! 270) e il noto Sileno di bronzo 
trovato a Dodona (fig. 16). 
Questa danza dunque che vediamo frequente-
mente eseguita dai Sileni e dalle Ninfe sui più an-
tichi vasi, si compone di alcuni schemi ben deter-
minati e precisi, che possiamo raggruppare in due 
tipi fondamentali. Uno [es. Sileno di Dodona (fig. 16)] 
consiste nel portare una mano al fianco e distendere 
1* altro braccio con la mano rivolta all' infuori, la gam-
ba corrispondente elevata; l'altro (fig. 11, 12, 13) 
consiste nell'alternare i movimenti delle mani, di modo che T una sia prona, l'altra ele-
vata e rivolta alio spettatore, con la gamba atteggiata nel noto movimento. 
Ora, questi gesti sono assolutamente identici a quelli che abbiamo stabilito essere 
caratteristici della Sikinnis; si che io credo, senz'altro, poterli chiamare coi loro nomi : 
Xelp oc|i^, x8*P x»m*pTjv/js, QfxéXo; £>&rcetv. E poiché non è possibile supporre come diverse 
Fig. 13 
Fig. 14. 
( 1 ) Questa figura, con V indicazione del movimento circolare, è presa dall'Emmanuel, op. ctLt fig, 4 9 8 . 
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due danze che abbiano le medesime figurazioni e i medesimi gesti, cosi non esito ad 
identificare questa danza, eseguita dai Sileni, con quella eseguita dai Satiri, e nel rico-
noscere in essa la Sikinnìs in un suo periodo antico. 
Ma non basta. L'indagine fin qui condotta, procedendo dal noto all'ignoto, dal sa-
tiro sicinnista del vaso di Napoli, ai Sileni dei vasi attici a fig. nere, attraverso una linea 
continua di monumenti che uniscono i due estremi, ci pone dinanzi al problema dell'es-
senza di questa danza, del suo significato originario. 
Ora si badi. Quando il ceramista del V sec. ritraeva un coreuta satiresco, col su-
bigaculum e la maschera, egli riproduceva intenzionalmente e chiaramente una figura 
teatrale; e quando rappresentava un satiro, con gli stessi gesti e con gli stessi movimenti 
di danza dei coreuti, pur non volendo riprodurre la figura scenica, era attratto a dipin-
gerlo con le caratteristiche dei satiri danzanti, veduti nell*orchestra. Perchè è legge che 
Fig. M . Fig. 16. 
un artista riproduca una sua figurazione, non secondo il modello diretto, venutogli caso 
per caso dalla natura, ma secondo un ideale, venutosi formando e stabilendo attraverso 
una lunga serie di visioni (1). E in periodo più antico dell'arte, è naturale che di tutte 
queste visioni si fissasse e si racchiudesse in un tipo costante quella che era la più ca-
ratteristica, che più spesso ricorreva, che corrispondeva al momento più sintetico della 
danza stessa. Questo tipo, noi l'abbiamo visto, è quello costituito dal Sileno, elevante 
una gamba e alternante le braccia con le mani prona e sollevata (xatajtpTjv^, aift/j). Quindi 
bisogna ammettere che i Sileni, danzanti intorno a Dionysos sui vasi a fig. nere, siano un 
riflesso di coloro che nei templi del dio o nei cori, a lni sacri, eseguivano quella danza. 
Il carattere religioso della Sikinnìs, tramandato dalle testimonianze letterarie e risultante 
dal fatto che essa era il nucleo orchestrico dei cori ditirambici e quindi dei cori satire-
schi, trova il suo corrispondente e la sua conferma nelle antiche rappresentazioni vasco-
lari. Ma noi sappiamo che Sileni e Ninfe, prima di essere uniti con Dionysos, ebbero una 
vita propria e indipendente; diversamente chiamati, secondo i vari luoghi : Sileni, Satiri, 
( i ) LOEWT, La scultura greca, pag. 1*3 ; Naturwiedtrgabe in d. alteren grìech. Kunst, 1900. 
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Tityroi, Fauni, essi sono divinità della vegetazione (i), e, come tali, si uniscono in origlile 
a Dionysos, dio egli stesso dei campi e della fecondazione. Solo quando T essenza del 
nuovo dio si restrinse e si precisò nel culto della vite, Sileni e Satiri perdettero, ia parte, 
il loro carattere originario. Quindi, per conoscere l'essenza della loro danza, noi dobbiamo 
ricercare: i) se anche essa è indipendente dal culto dionisiaco; 2) quale è l'originario 
significato dei suoi schemi. 
È noto che uno dei motivi ornamentali più comuni dei vasi a fig. nere, più antichi, 
d'influenza ionica, è la rappresentazione di cori di Sileni e Ninfe, i quali danzano in-
sieme ; e siccome a questi cori non presiede mai Dionysos, è da concludere che essi siano 
indipendenti dal culto dionisiaco. Per l'analisi di questa danza, scelgo, tra i molti esempi, 
l'anfora calcidica in Leida (n. 5), figurata in Roulez, 5 = R é p . I I 268 (fig. 17). I Sileni 
sono di tipo ionico : piedi e orecchie equini, lunga coda, lunga barba, naso camuso. Le 
Ninfe sono vestite del lungo chitone, stretto alla vita e senza maniche, e sono alternate 
ai Sileni : è un coro, cioè, misto. I gesti della loro danza sono molto chiari e si riducono 
ai seguenti : gamba alzata, piegata al ginocchio (2), un braccio elevato con la palma della 
mano rivolta all'infuori, l'altra mano, nel gesto contrario, abbassata. 
Dunque gli stessi gesti della Sikinnis, cioè oxéXo; £&raw, xe*P «f^ > X£*P *«ta7tpijv%. 
Si^ prendano isolatamente alcune di queste figure, es. la Ninfa (fig. 17) prima a sin. e il 
Fig. 17. 
Sileno secondo da sin., e si confrontino con le figure corrispondenti e si converrà che si 
tratta sempre dei medesimi gesti e quindi della medesima danza (vedi ancora: anfore 
di Nicostene al Louvre, Wiener Vorkgeblàtier 1890-1, tav. I n . 2 , j , 6; Dinos al Louvre, 
Bull. corr. kell. I8QJ p. 424, fig. / / ecc.). Dunque, al primo quesito bisogna rispondere che 
la danza eseguita dai Sileni sui vasi attici a fig. nere, è la stessa di quella eseguita dai 
Sileni e dalle Ninfe sui vasi di stile e d'influenza ionica. E poiché injjuesti monumenti 
Sileni e Ninfe sono considerati come divinità autonome, indipendenti da Dionysos, biso-
gna concludere che anche la loro danza non è dionisiaca. 
(1) Come tali, le Ninfe sono conosciute da Omero I!. 
V i 420 ; cfr. Soph. Philoct. 1454 ; Inno ad Afrodite 
262 ; Esiodo (apnd Strab. X 471) ; Pindaro (Paus. 
3 ,25.2) . Incerta è l'etimologia di SeiXijvot. La deriva-
zione da una forma *9iXogt analoga a otfio's, « naso rin-
cagnato », proposta dal Solmsen (Indogerm. Forschungen 
X X X [1912] 1-4 ), manca, a mio parere, di vernimi-
gHanza. Che si tratti di un nome pre-ellenico è probabile: 
e forse non è da trascurare la terminazione — rpolf comune 
ai nomi tracio — frigi (es. Tupp-yjvoi), come notava il De 
Saussure (v. G . NICOLE in DAREMBERG, DictionTtaire, 
p. 1091, n. a). 
(2} Per quanto ciò si possa desumere dal disegno molto 
primitivo. Più chiaro è questo movimento in scene ana-
loghe. 
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A l secondo quesito risponderà F esame stesso di questi monumenti. Prima d*egai 
altra cosa però bisogna rimuovere un'ipotesi, assolutamente erronea, del Deonna (1), se* 
condo la quale il gesto di alzare una gamba, piegandola al ginocchio, con cui sono quasi 
sempre rappresentati i Sileni, indicherebbe la loro bestialità. Ognun© che esamini i mo-
numenti con occhio sereno, riconoscerà che si tratta invece dell'indicazione di un salto 
ò, in generale, della danza, e che la bestialità non vi entra per nulla, E se è vero che 
i Sileni sono ritratti in queir atteggiamento, anche in scene che non sono di danze, ciò 
si spiega agevolmente con l'uso costante e con ia ripetizione di un tipo artistico, antico 
e diffuso. Del resto questo movimento è troppo chiaro e non mette conto di dilungar-
vi^ troppo. Più importanti invece sono i due gesti delle mani. 
I loro nomi non ci apprendono nulla : essi designano la semplice posizione e ciò di-
mostra che chi li chiamò in quel modo, ignorava il loro significato primitivo. Di essi, 
quello consistente nello stendere un braccio^ con la mano piatta, rivolta allo spettatore, 
tu da tempo riconosciuto per il gesto àelVaàatntnari (Dilthey Arch. Ep. Mttih. I 63 n. 4; 
von Duhn, Ann&H 1879, 143 ; Loeschcke, Ans der Unierwelt, Dérpf. Progr, 1888,12; Jahn, 
Bdser Biìck 6 7 ; Bulle, op, cit. p. 32). È un gesto apotropaico, di.scongiuro, contro il ma-
locchio e che vediamo eseguito anche nelle scene di protesi. Il significato dei secondo 
gesto si comprende, osservando che Sileni e Ninfe si indicano o toccano le parti sessuali. 
E poiché il toccare queste parti o il fare gesti sconci, era considerato, come lo è tuttora, 
un rimedio potentissimo contro il fascino, ne risulta che anche questo secondo gesto è 
apotropaico. 
Se noi ora, dai singoli gesti, risaliamo alla danza, presa nel suo complesso, ne inten-
deremo facilmente il carattere. In generale, quelli che l'hanno descritta, l'hanno sempli-
cemente considerata come una danza oscena. Tuttavia è pur noto che molte forme e riti, 
che nelle civiltà e arti primitive ci sembrano osceni, hanno un valore assolutamente di-
verso, e quasi sempre il loro significato è religioso. 
È il caso della nostra danza. Coloro che la eseguono non sono ancora seguaci di 
Dionysos, ma sono i demoni della natura, gli spiriti della fecondità. La loro danza ero-
tico-apotropaica è quindi una danza fecondativa (si pensi alio schema xovfeaXoc della Si-
kinnis e al demonietto fallico omonimo) (2). Ciò va perfettamente d'accordo con quanto 
sappiamo circa i popoli, i quali attualmente si trovano allo stesso livello di civiltà delle 
tribù ioniche del V I I e V I sec. Presso costoro infatti, i demoni che rappresentano le 
forze rinascenti della natura, sono concepiti sempre come danzanti e la loro danza è sem-
pre erotica e vivacissima (3). 
Questa concezione del resto non è che una proiezione nel mondo demoniaco di un 
rito di magia simpatica. Gli studiosi di etnografia infatti sanno bene che, presso moltis-
sime popolazioni selvagge, in primavera specialmente, gl'indigeni si riuniscono ed esc-
ici) DEONNA, Tu* Arehéo logie ^ sa valeur, ses méthodes, 
II 21 n. 4. 
(2) Il significato apotropaico della danza risulta ancora 
fc modo evidente, dal fatto che essa è dipinta su coppe 
ad occhi profilattici o eoa scene fortemente erotiche. Es. 
Ath. Mitth. 1900, p. 44 f. 2. 
(3) Per questo argomento v. il classico libro del MAH-
NHARDT, Wald-und FeldkulU; PHXUSS, Phallische Fru-
chtbat ècits Ddmonrn, in Archiv fùr Anthropologie N. 
F. voi. I. 
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guono delie danze violentemente erotiche, allo scopo di promuovere cosi simpaticamente 
la fecondazione dei campi, e nello stesso tempo di tener lontani gli spiriti cattivi che 
potrebbero nuocere alla coltivazione. Il valore di queste danze, che ad un uomo civile 
possono sembrare oscene, è invece profondamente religioso, così come erano religiose le 
danze dei Fratelli ArvalL E naturale quindi che i demoni delia fecondazione si imma-
ginino eseguenti le stesse danze dei loro adoratori, i quali d'altronde assumono i tratti 
(mascherata) con cui quei demoni sono da essi concepiti. In questo fenomeno generale, 
attestato in modo indiscutibile dall'etnografia, rientra il caso singolo che i monumenti ci 
insegnano per i paesi di civiltà e cultura ionica. 
Se dunque quanto precede è giusto, possiamo ritenere che la Sikinnis era in origine 
una danza erotico-apotropaica, eseguita dalle antichissime tribù ioniche, con lo scopo di 
promuovere ritualmente e simpaticamente la fecondazione dei campi. In conseguenza, i 
demoni della fecondazione (Sileni) venivano immaginati in atto di eseguire questa stessa 
danza con le loro compagne mitiche: le Ninfe, Più tardi, questi demoni furono aggregati 
al culto di Dionysos. dio della vegetazione, e quando l'influenza di Dionysos si restrinse 
in modo speciale al culto della vite, gli antichi demoni si specializzarono anche essi. 
Questo nel campo mitico. Nei campo della vita reale possiamo ritenere che gii antichi 
adoratori continuarono ad eseguire le loro danze intorno a Dionysos, dio della vegetazione, 
ed ancora, le eseguirono quando Dionysos fu dio del vino. E naturale però che, in questo 
ultimo passaggio, si perdesse, in parte, il significato primitivo dell a danza, ed a ciò dob-
biamo ascrivere 1* oscillazione che presenta il gesto della yvslp x x t a j t O T j , in origine in-
dicante le parti sessuali, poi abbassata semplicemente o posta al dorso o ai fianchi. Ma 
pure l 'antica tradizione religiosa si conservò, e la danza formò il nucleo orchestrioo 
dei cori che, uomini camuffati da Sileni o da Satiri, eseguivano in onore di Dionysos. E 
quando da questi cori ditirambici sorse il dramma satirico, 1*antica danza, per quello 
spirito religioso che conserva forme e riti immutati per secoli, fu ancora la danza dei 
satiri ed il fondamento orchestrico dei cori scenici, anche quando i Satiri si confusero 
con i buffoni e i mimi (1). 
Un ricordo di questa lunga evoluzione della Sikinnis, o meglio dei due estremi di 
questa evoluzione (carattere religioso primitivo, carattere buffonesco), è racchiuso in una 
testimonianza di Dionigi d*Alicarnasso, la quale, nonostante sia importantissima, non 
è stata mai /per quanto io sappia, presa nella considerazione che merita. E noto che nei 
funerali romani e specialmente nei grandi funerali, dopo i musici (tubicines, cornicines) 
e dopo il corteo di quelli che cantavano l 'elogio del defunto, seguivano danzanti, buf-
foni e mimi. Dice dunque Dionigi (Ani. Rom, V I I 72) che a questi grandi funerali pren-
devano parte cori di satiri, i quali danzavano la Sikinnis: E$?v 8è xxl iy èmifffm v 
tararti, &pz taf; iXXat; TZQ\LK%1;, 7tp57|p*jfily^u; tfj; xXto]; T^J; oxt>?m&7 x??yra xmjphouz T$)7 al-
( l ) Per le Menadi ao già ricordato che l'antica danza 
la sostituì** con la nuova danza estatica. Tuttavia vi è 
qualche caso io cui esse continuano ad eseguire la Sikio-
Bts. A d es.# sul raso di Pandora, al coro del satiri si 
contrappone un coro di Menadi, le quali danzano la me-
desima daftza con gesti assolutamente uguali. Che questo 
coro sia scenico può desumersi dai vestito del flautista 
{vedi Bieher, Dos Dresdner Schauspìelrtlìtìf, passim). 
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Per bene intendere il valore di questa testimonianza, dobbiamo ricordare un altro 
uso, tramandatoci da Svetonio (Vesfi. 19), il quale, a proposito dei funerali di Vespasiano, 
narra che il capo dei mimi, Favor, rappresentava l'imperatore stessot parodiando, se-
condo l'uso, i gesti e la iingua del defunto. 
Se questa imitazione parodistica veniva inclusa fra le danze e gli altri esercizi mi-
mici ed orchestrici, che accompagnavano le esequie dei grandi, ciò significa che ai tempo 
di Svetonio non se ne doveva più intendere il valore primitivo rituale. Analogo processo 
dobbiamo supporre per la Sikinnis, di cui, perdutosi il carattere originario, restò il solo 
mimico-buffonesco. Del resto lo stesso avvenne per la pirrica, ridotta infine a semplice 
danza nei funerali, mentre ben diverso ne era stato il significato primitivo (la compara-
zione appunto di fatti etnografici insegna che le danze militari formano una delle ceri-
monie principali presso tutti i popoli selvaggi e che esse sono, in parte, il racconto mi-
mico delle gesta guerriere del morto). 
Donde veniva e quale era il primitivo significato dell'imitazione del defunto? 
E stato già notato che su vari monumenti etruschi, esibenti processioni funebri, il 
morto è rappresentato in atto di guidare egli stesso il carro o, ad ogni modo, è consi-
derato come una persona attiva, esercitante una parte principale nel convoglio funebre 
(v. per es. Micali, L'Italia avanti il dominio dei Romani, tav. X X X I V ) . Queste rappre-
sentazioni si spiegano, secondo il Martha (p. 417-419), col fatto che nelle vere proces-
sioni funebri il morto era rappresentato da un istrione o da un pupo. Abbiamo dunque 
qui una imitazione del morto. Quest'uso dovette ben presto passare a Roma (v. Poli-
bio V I 53) e, solo in un tempo molto posteriore, perdutosi il significato originario, 1*imi-
tazione eseguita da un mimo assunse carattere parodistico. 
Analogamente l'uso della Sikinnis, eseguita nei funerali, in origine doveva essere 
un rito avente carattere erotico-apotropaico. 
L,' introduzione della massima affermazione di vita nel culto dei morti (che si basa 
su di un'intima associazione psicologica) ha la sua conferma nel culto di Libitina, — spe-
cie di Venere — che aveva tanta parte nei riti funerari romani (libiiinarius era F impresa-
rio di pompe funebri, e i vari oggetti che servivano ad esse si vendevano nel tempio 
di questa dea) (1). Notammo anche che il gesto dell' abominari è comune alla Sikinnis e 
alle scene funebri ; ricorderò inoltre i Sileni danzanti .sui sarcofagi di Clazomene e la 
descrizione che fa Nonno della danza, eseguita dai Satiri, intorno alla tomba di Staphilos 
{Dionisiache X I X ) . Se inoltre, come io credo, la nudità rituale funebre ha valore erotico-
apotropaico (2), essa è ancora una prova per dimostrare, per l'antichità classica, l'esi-
stenza nel culto dei morti di un elemento erotico rituale. L ' etnografia conferma, per i 
popoli selvaggi moderni, questa esistenza, ed abbondano le testimonianze riguardanti un 
insieme di riti di valore apotropaico, dei quali alcuni esistono nelle nazioni civili, allo 
stato di semplice sopravvivenza. Si ricordi, ad esempio, l'uso di dire « salute », entrando 
nella camera dove è riunita la famiglia del defunto, comune a molte regioni d'Italia (3). 
(1) PLUT. Quaest. rem. 23; Fedro I V 77. (3) Sa questo problema, che menta mia trattazione 
(2) Opinioni prò e con tra in SAMTER, Gtburt, Ho- speciale, mi prometto di tornare fra breve, di proposito. 
chzeit, Tod, cap. VI. 
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Credo dunque che, in orìgine, il significato dell'oso tramandato da Dionigi tosate ero-
tico-apotropaico. Che quest'uso sia venuto dalla Jonja a Roma, attraverso l'Etruria, mi 
pare si possa supporre, osservando che sulle pitture murali funerarie etnische ricorrono 
frequentemente scene di danze e che in queste danze ricorrono quasi sempre i due gesti 
caratteristici delia Sikinnis, cioè la %sty e la X**? *««*PV<; (0-
( i ) A d <«., w. Monum. I . X X X I I . 
